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Einleitung. 



Wir stehen in einer Zeit der Gärung auf litterarischem Ge- 
biete. Eine neue Lebens- und Weltanschauung, nicht mehr die 
subjektivistische, wie sie von der Renaissance ihren Ausgang nahm 
und in der großen klassischen Epoche den Gipfelpunkt erreichte, 
sondern eine im weitesten . Sinne des Wortes sozialistische, ringt 
nach künstlerischer Gestaltung. Angethan mit dem festgefügten 
Rüstzeug einer großen und ruhmvollen Tradition setzen sich die 
Vertreter des von gewaltigen Geistern errungenen Besitzes zur Wehr, 
fest entschlossen, alles zurückzuweisen, was sich nicht leichtlich ein- 
fügen läßt in die bewährten Normen des Überkommenen. Und wie 
es denn nicht anders sein kann, herrscht in den extremen Rich- 
tungen beider Parteien eine so schroiffe, oft an Verblendung gren- 
zende Einseitigkeit, daß ich mich weder der einen noch der anderen 
Seite anzuschließen vermag. ^ 

Ich meine vielmehr, man muß soviel historischen Blick besitzen, 
um dem großen Vergangenen auch da, wo es den eigenen Idealen 
Y^ und Anschauungen nicht mehr entsprechen sollte, volle Gerechtigkeit 
^ widerfahren zu lassen, um aber ebenso in dem jugendkräftigen Neuen, 
" selbst wenn es ihm bisher noch nicht gelang, seine Ideale in künst- 
!^, lerischen Großthaten zu verwirklichen, die zweifellos in ihm liegenden, 
,\ in hohem Maße berechtigten Keime anzuerkennen. Wenn ich hier 
\__ einen vermittelnden Standpunkt als den gerechtesten bezeichne, so 
" liegt es mir doch darum fem, zu behaupten, daß nicht jeder einzelne 
das gute Recht habe, seinem inneren Empfinden und Erleben ge- 
mäß einer Richtung den Vorzug vor der anderen zu geben, sich ihr 
wesensverwandt zu fühlen. Das hat aber hiermit nichts zu thun. 
Ich brauche nicht auf dem Boden des Christentums zu stehen, ich 
brauche kein Anhänger des Materialismus zu sein, um doch ein 
vollständiges Verständnis für diese großen geistigen Bewegungen zu 
haben und ihren unermeßlichen Wert willig anzuerkennen. Ebenso- 
wenig schließt meine Stellung eine affektvolle Teilnahme an den 
litterarischen Kämpfen der Gegenwart aus. Nur wird man eine in 
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Unwahrheit und . inhaltleerem Wortschwall erstarrte Epigonen- 
schöpfong ehenso entschieden ahzulehnen haben wie die ünflätig- 
keiten mancher naturalistischen und symbolistischen Dichter. 

Eine natürliche Folge solch leidenschaftlicher Kämpfe ist die, 
daß man sich mit erneutem Eifer in die prinzipiellen Grundnormen 
alles künstlerischen Schaffens versenkt, wobei die Stürmer und 
Dränger nur allzugern geneigt sind, sich dieser als lästige Fessel 
empfundenen Mahner zu entledigen. Doch begnügen sie sich keines- 
wegs damit, in die aufgetürmte Mauer von überlieferten Gesetzen 
und Gesetzchen Bresche zu legen, sondern sie leugnen überhaupt 
die Berechtigung jeglicher Normierung auf künstlerischen Gebieten 
unter lauter Berufung auf die Selbstherrlichkeit des Genies. Man 
mag sich drehen und wenden, wie man will, in allen Bereichen der 
geistigen Bethätigung ist ohne Normen nicht auszukommen. Will 
man den einzelnen Persönlichkeiten oder Werken Gerechtigkeit 
widerfahren lassen, ihnen nach ihrer Bedeutung für die geistige 
Entwickelung die geziemende Stellung anweisen, so ist das möglich 
nur auf Grund von Normen. „Ohne Ideen und Normen giebt es 
keine Gerechtigkeit."^ 

Freilich, den Gottschedischen Standpunkt, daß allen auf dem 
Verstandesurteile beruhenden ästhetischen Gesetzen, weil sie in der 
Natur und in der Vernunft festgeankert lägen, ewige Geltung zu- 
zuerkennen sei, wird man als ganz irrig ablehnen; man wird viel- 
mehr in der Erkenntnis, daß das Schöne als subjektiver Begriff' im 
Laufe der Zeiten manchen Wandlungen unterworfen sei, sich daran 
gewöhnen müssen, den künstlerischen Normen, als in ständiger Ent- 
wickelung begriffenen, eine mehr relative Gültigkeit beizumessen. 

Mit einer Einschränkung freilich. Unterliegen die Normen auch 
einem gewissen Wandel, so sind sie doch andererseits wieder be- 
dingt durch die Beschaffenheit des menschlichen Gemüts, auf 
welches das Kunstwerk einzuwirken bestimmt ist, und durch die 
künstlerischen Mittel, vermöge deren das Kunstwerk diese Ein- 
wirkungen hervorbringen kann. Gewiß geht mit der zunehmenden 
Differenzierung der Individuen ganz naturgemäß eine Differenzierung 
auch der künstlerischen Gebilde Hand in Hand. Es entstehen neue 
Gesellschaftsklassen, neue menschliche Typen, welche die Kunst in 
den Bereich ihrer Darstellung aufnehmen soll. Das erheischt natür- 
lich auch manchen Wandel in der Normierung. Aber das alles 
hindert nicht, daß gewisse Grundgesetze, und ihrer sind keines- 
wegs wenige, darum doch ihre absolute Geltung behalten. Schon 



^ Budolf Eucken, Die Lebensanschauung der grossen Denker. 2. Aufl. 
Leipzig 1897. S. 9. 
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dadurch, daß wir verschiedene Dichtungsgattungen, Drama, Epos, 
Lyrik, Didaktik u. s. f. unterscheiden, gehen wir in gewissem Grade 
Normen,^ und wenn jemand etwa auf ein Drama den Stil einer 
anderen Dichtungsart übertragen wollte, würden wir sagen, das 
Werk sei als Drama schlecht, weil es unseren Vorstellungen vom 
Drama widerspräche. Und worauf beruhen diese Vorstellungen 
anders, als auf gewissen stillschweigend anerkannten Gesetzen, die 
jeder Dichtungsatt erst ihr eigenes, charakteristisches Gepräge ver- 
leihen? Sowie wir das aber zugeben, werden wir auch ein Drama,, 
in das in hohem Grade die zuständliche epische Schilderung hinein* 
getragen wird, oder eine Lyrik von überwiegend didaktischem Cha- 
rakter ablehnen. Oder, um ein konkretes Beispiel anzuführen: die 
Norm des menschlich Bedeutungsvollen wird in jedem wahren Kunst- 
werk erfüllt sein müssen, heute, wie ehedem, wie zukünftig, weil die 
Erfahrung uns lehrt, daß ohne jene Norm eine ästhetische Befriedi- 
gung nicht eintreten kann. Alle wahrhaft großen Kunstwerke bieten 
einen deutlichen Beleg für die Richtigkeit meiner Behauptung, 
durchaus auch die Goethes, mit dessen geweihtem Namen sich so 
mancher stümperhafte Dramatiker von heute gerade in diesem Punkte 
zu decken sucht. ^ Um meine Stellung zu verdeutlichen, möchte ich 
die Ethik zum Vergleiche heranziehen, mit deren Gesetzen es sich 
genau so verhält, wie mit denen der Ästhetik.' Die Begriffe von 
Gut und Böse sind auch nur relative, aber sie beruhen auf absolut 
feststehenden Fundamentalgesetzen. Einen Menschen, der einem 
Wohlthaten erwiesen, ohne Grund meuchlings zu überfallen und 
niederzumachen, gilt heute wie allezeit als eine Schädigung der Ge- 
samtheit und damit als eine böse Handlung. Daraus leitet dann 
die Ethik die ganz bestimmte Norm ab: Du sollst (von gewissen 
Sonderfällen abgesehen) nicht töten. Ebenso nun, wie die Ethik 
allgemeine Regeln fixiert, ohne deren Beobachtung ein gutes Leben 
nicht möglich ist, stellt die Ästhetik Grundnormen auf, deren Ver- 
nachlässigung den Begriff des Kunstwerks einfach aufhebt. Ich 
meine, daß die, welche alle Normen negieren, sich der gleichen 
Selbsttäuschung hingeben wie der Positivismus, wenn er nichts gelten 
lassen will als die reine Erfahrung. Wie bei diesem sich doch un- 
bewußt die verknüpfende Thätigkeit der Denkfunktion einschleicht. 



* Ich erinnere hier an Schillers Ausfahrungen in dem Aufsatze „Über 
tragische Kunsf , wo er die verschiedenen Bedingungen , denen die einzelnen 
Dichtungsgattungen unterworfen sind, angiebt. In diesen Bedingungen sind 
mannigfache Normen enthalten. 

• Vgl. auch hierüber Bichard M. Meyer, Groethe, 2. Aufl. Berlin 1898. 
S. 191 ff. 

» Vgl. Paulsen, System der Ethik. 4. Aufl. Berlin 1896. Bd. I. S. 18 f., 327. 
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80 werden auch dem lediglich beschreibenden Ästhetiker sich unver- 
merkt hier und da Werturteile aufdrängen. 

Ich glaubte, meine Stellung zur normativen Ästhetik hier klar- 
legen zu sollen, weil ich in meiner Behandlung der Normen, die 
das 18. Jahrhundert für die Tragödie aufgestellt hat, beabsichtige, 
verschiedentlich über den Wert dieser Normen zu urteilen, an ihnen 
das Berechtigte von dem Unberechtigten zu sondern, was ohne 
meine bejahende Stellungnahme zur normativen Ästhetik keinen Sinn 
haben würde. 

Der normative Ästhetiker wird aber, will er seine Meinung ver- 
fechten, kaum eine bessere Waffe anwenden können, als die große 
Lehrmeisterin, die Geschichte. Denn die geschichtliche Betrachtung 
der Kunsttheorie, der künstlerischen Gesetzgebung wird zweierlei 
klar erweisen: sie wird einmal zeigen, zu welch trüber Stagnation, 
zu welch kläglichen Verirrungen ein engherziges Verrennen in einen 
licht- und luftraubenden Begelzwang führt, sie wird aber anderer- 
seits ebenso unumstößlich beweisen, daß es trotz allem Wechsel der 
kunsttheoretischen Normen eherne, ewig geltende, mit dem innersten 
Wesen der Kunst unlösbar verknüpfte Gesetze giebt, die allen An- 
stürmen verblendeter Einseitigkeit je und je sieghaften Trotz ge- 
boten haben und Trotz bieten werden, solange es eine Kunst geben 
wird. Sie wird es zur Evidenz offenbaren, wie ein Sophokles, ein 
Shakespeare, ein Goethe und Schiller, bei aller klaffenden Verschie- 
schiedenheit in der Form und dem Wesen ihres künstlerischen Ge- 
stagens, doch unbewußt gleichen fundamentalen Gesetzen gehorchen. 
So weht gleichsam befreundetes Grüßen von einem hehren Gipfel 
künstlerischen Schaffens hinüber zum anderen. 

« _ 

* Und so meine ich, kann auch eine Darstellung der Theorieen 
der Tragödie, wie sie im 18. Jahrhundert sich entwickelt haben aus 
trüben, engen Anfängen bis zu der Umsetzung relativ weitherziger, 
mächtiger Theorieen in Kunstwerke von ewiger Bedeutung, ein mehr 
als bloß historisches, ein aktuelles Interesse beanspruchen. 

Die Ästhetik aber mag ruhigen Bewußtseins zu dem stolzen 
Bau weiter Stein auf Stein fügen, allen Anfeindungen zum Trotz. 
Aber sie darf nie vergessen, daß im Laufe der Zeiten manches Ge- 
mach zu erweitern, mancher Erkervorsprung zu beseitigen, mancher 
Anbau anzufügen ist; sie mag des weisen Wortes gedenken, daß da, 
wo der Thor sagt entweder — oder, der Weise sein sowohl — als 
auch spricht. Aber die Grundsäulen ihres Baues, die festgegründet 
auf dem sichern Boden reiner, erfahrungsmäßiger Erkenntnis beruhen, 
sie werden die Zeit überdauern, und keiner, sei er auch von den 
Gewaltigsten, wird ohne eigenen schweren Schaden an ihnen zu 
rütteln sich unterfangen können. 



Kapitel L 
Die Zeit vor Gottsched. 

Die Zf&i nach dem verheerenden Kriege der dreißig Jahre 
bietet wohl das traurigste, beschämendste Bild, das unser Vaterland 
je gezeigt hat. Zerstampfte Fluren, verödete Ortschaften, die Früchte 
des Fleißes in Handel und Gewerbe vernichtet, ein gedrücktes, wenn 
auch im Innersten, wie die Folgezeit erwiesen hat, noch unge- 
brochenes Geschlecht, die großen Errungenschaften der Reformation 
durch eine von empörendem Fanatismus erfüllte, engherzig starre 
Orthodoxie, die, anstatt dem endlich erfolgten äußeren Friedens- 
schlüsse den innern Frieden mit dem lockenden Worte der Religion 
der Liebe zu gesellen, Haß und Verfolgung und Knechtung des 
freien Geistes predigte, in ihren Grund vesten in Frage gestellt, — 
wahrlich, ein tieftrauriges Bild, bei dem man sich mit Staunen 
fragen muß, wie es möglich war, daß nach einem Jahrhundert schon 
eine Blütezeit des Geistes anheben konnte, so groß, so einzigartig, 
daß wir ihr kaum die glänzende Zeit der mittelalterlichen Sänger, 
der Walter und Wolfram, an die Seite zu stellen vermögen. 

Es war klar, daß eine solche Erhebung nur dann ermöglicht 
werden konnte, wenn dem tief darniederliegenden Deutschtum, in 
welchem die Keime zu neuer Erhebung zunächst in einen Dorn- 
röschenschlummer versenkt waren, aus einem sich freier entwickeln- 
den Auslande eine lebendige Befruchtung zuteil wurde. Hettner 
hebt daher einmal- mit Recht hervor, daß man, um diese Erhebung 
zu verstehen, den Anregungen nachgehen muß,, die „aus der Schule 
des freieren und fortgeschritteneren Auslandes" hervorgingen. 

Die erste Wendung zum Besseren aber müssen wir in der Auf- 
lehnung gegen die in sich tote Orthodoxie mit ihrem engherzigen 
Dogmatismus erblicken. Und merkwürdig! Zwei sich in vieler Be- 
ziehung diametral gegenüberstehende Bewegungen hatten in diesem 
edlen Kampfe ihr gleiches Ziel, der Pietismus und der in England 
und Frankreich sich erhebende Rationalismus. Suchte der eine 
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durch eine Verinnerlichung des Glaubens, durch ein Erfassen Gottes, 
durch ein Einswerden mit ihm in unmittelbarem , lebendigem An- 
schauen^ in gefiihlsinnigem Ergreifen ein heilbringendes, erlösendes 
Gegengewicht gegen den ertötenden Einfluß der Rechtgläubigen, so 
fand sie dieser in einer Überwindung der Dogmen durch das ver- 
nunftgemäße Denken, durch die Erfüllung des Sehnens nach selbs;t- 
thätiger, freierer, reinerer Erkenntnis des Weltganzen und der 
Stellung des Menschen in ihm. Macht des Gef&hls und Macht des 
Gedankens, sie vereinigen sich, um die Hochburg der Orthodoxie 
zu erstürmen.^ 

In Deutschland hatte der Rationalismus in Leibniz seinen 
Ursprung, weiter ausgestaltet wurde er durch Christian Wolff, den 
„Lehrer der Deutschen", wie ihn Hegel preisend genannt hat. 
Durch WolflFs Wirken drang die Philosophie, bisher ein Monopol 
einzelner bevorzugter Geister, in das Volk ein, und so ist Wolffs 
Name mit dem Zeitalter der Aufklärung unlösbar verknüpft. Den 
Ausgang des Menschen aus seiner selbstverschuldeten Unmündig- 
keit hat Kant das 18. Jahrhundert genannt Und in der That! 
Wir sind, wenn wir von dieser Epoche reden, allzuleicht geneigt, 
gegenüber den Schattenseiten dieses einzigartigen Zeitalters, dessen 
bewegende Fragen zum Teil noch das Geschlecht von heute be- 
schäftigen, die hohen Vorzüge, den reichen Gewinn, den es uns 
brachte, undankbar zurücktreten zu lassen. 

Andererseits freilich, wer wollte die Gefahren leugnen, die in 
solchem einseitigen Betonen des vernunftgemäßen Erkennens lagen. 
Gefahren, die denn auch in die Erscheinung traten, und einige uns 
heute so unsympathisch berührende Gestalten gezeitigt haben. Es 
liegt ja auf der Hand: wurde die Wissenschaft, die von der Vernunft 
allein beherrschte, die „lebenerhöhende Macht*', wie Eucken sie in 
dem oben angeführten geistvollen Werke nennt, trat an die Stelle 
lebendigen Anschauens das begriffliche Erkennen mit alles beherr- 
schender Gewalt, so mußten die Gebiete, die am weitesten von einem 
rein vernunftgemäßen Erkennen abseits lagen, vor allem das Reich 
des künstlerischen Schaffens und Genießens, schwere Schädigung er- 



* Vgl. Moritz Carri^re, Die Kunst im Zusammenhange der Kultur- 
entwickelung und die Ideale der Menschheit. 2. Aufl. Leipzig 1874. Bd. V. 
S. 162. ,, Charakteristisch für Deutschland ist nun^ daß der Befreiungskampf 
einer langsamen Erhebung zugleich von selten des Verstandes und des Gemütes 
gefuhrt ward, daß die Einwirkung der englischen Freidenker im Kampfe gegen 
den äußerlichen Dogmatismus einen Bundesgenossen an der Innerlichkeit der 
religiösen Empfindung fand; Kopf und Herz zugleich verlangten nach Be- 
friedigung , und die Pietisten wirkten mit Rationalisten als feindliche Brüder, 
doch zu demselben Zweck, einander ergänzend. 
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fahren. Diese Mängel traten schon klar bei dem Führer der großen 
Bewegung, bei Christian Wolff, zutage. Sein großes Können, seine 
warme Überzeugung, sein klarer Geist vermochten trotz allem 
nicht, ein Verlieren und Verrennen in eine öde, gemütsarme, phan- 
tasiebare Pedanterie und in eine höchst bedenkliche Einseitigkeit 
zu verhindern. So ist es ungemein charakteristisch, daß Baumgarten, 
der die Lücke in Wolffs System — für das Schöne hatte der 
nüchterne Denker einen Platz nicht gefunden — ausfüllte, dem 
Schönen seine Stätte in einer niederen Geistesfunktion, dem ver- 
schwommenen, unklaren Erkennen anwies. Ehe also der Gewinn 
der Aufklärung für die Kunst recht fruchtbar werden konnte, mußte 
erst dieser Bann gebrochen werden, mußte erst dem Schönen der 
ihm gebührende Platz angewiesen sein, mußte es erst als ein dem 
logischen Vermögen und dem Begehrungsvermögen ebenbürtiges 
Glied innerhalb unserer geistigen Funktionen erkannt sein. Den' 
Bann endgültig durchbrochen zu haben, ist eins der unvergänglichen 
Verdienste Kants. 

Das aber müssen wir uns, wollen wir die Folgezeit, wollen wir 
vor allem Gottsched, der uns zunächst beschäftigen wird, richtig 
verstehen und ihm eine gerechte Wertung geben, stets vor Augen 
halten, daß in der Zeit des beginnenden 18. Jahrhunderts einer 
freien Entwickelung des künstlerischen theoretischen Erkennens und 
konkreten Schaffens kein günstiger Wind wehte, daß die Zeit mit 
ihrem einseitigen Betonen des rein Verstandesgemäßen, von dem 
sich nur ein ungewöhnlich selbständiger Geist, vom Bleigewicht der 
herrschenden Geistesrichtung sich loslösend, hätte befreien können, 
eine undurchsichtige Nebelwand rückte vor die Erkenntnis des in 
Wahrheit Schönen. 

Lagen so in der beginnenden Aufklärung trotz ihrer bedenk- 
lichen Schattenseiten doch vielverheißende Keime, die, in den 
rechten Boden gesenkt, reiche Ernte dermaleinst versprachen, so 
sah es in der Dichtkunst zu dieser Zeit allgemeinen Niederganges 
um vieles trüber aus. 

Die Benaissancebewegung konnte auch an Deutschland nicht 
vorübergehen, ohne tiefeingreifende Spuren zu hinterlassen, wenn 
sie auch, wie Hettner sagt, in Deutschland „äußerlicher und geist- 
loser als irgend wo anders"^ verlief. Vom Ausgang des 16. Jahr- 
hunderts an hatten sich nach und nach drei Richtungen der Be- 
wegung abgezweigt, die erste ausgehend von Italien, von Petrarca 
und Scaliger, die andere auf Marino fußend, die dritte ihren Ursprung 



^ Hermann Hettner, Litteraturgeschichte des 18. Jahrhunderts. 4. Aufl, 
Braunschweig. 1893. Bd. III, l. S. 26. 
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im französischen Klassizismus nehmend. Und wie diese verschiedenen, 
sich gegenseitig ablösenden Bichtnngen in Italien, in Frankreich und 
in England umgestaltend einwirkten, so bezeichnen in Deutschland 
die Namen Opitz, Hofmannswaldau- Lohenstein, Canitz- Besser den 
Einfluß dieser im Ausland wurzelnden Erscheinungsformen jener 
mächtigen geistigen Bewegung. 

In Deutschland machte sich mehr und mehr eine Keaktion gel- 
tend gegen die nüchterne Poesie Opitzens und seiner Schüler, die nun 
schon eine Reihe von Jahren die flihrende Stellung auf dem Parnaß 
innegehabt hatten. So war dem Einflüsse Marinos der Boden ge- 
ebnet; ihn nahmen sich Hofmannswaldau und Lohenstein zum Muster. 
Aber man hatte Schlechteres gegen Schlechtes eingetauscht, die 
gleiche Gedankenarmut, der gleiche Mangel an echt dichterischem 
Empfinden, an poetischer Gestaltungskraft blieb, nur ein anderer 
äußerer Flitter wurde übergeworfen. In der Sprache trat an die 
Stelle der bisherigen .Nüchternheit Unnatur und unerträglicher 
Schwulst, die äußere Handlung wurde roher, mit unkünstlerischen, 
gemeinen Effekten überladen und das Ganze mit dem volksverderb- 
lichen Gifte schamlosen, aufreizenden Sinnenkitzels durchtränkt. Auf 
die Gestaltung der Handlung mag freilich noch der Einfluß von 
Opitzens Definition der Tragödie im 5. Kapitel seiner Poeterey ein- 
gewirkt haben. Wenigstens stellen die Werke der Lohenstein und 
Genossen das getreue, in die Praxis übertragene Abbild dar der 
folgenden Erklärung vom Wesen der Tragödie: „Die Tragedie ist 
an der majestet dem Heroischen getichte gemesse, ohne das sie 
selten leidet, dass man geringei;i Standes personen vnd schlechte 
Sachen einführe: weil sie nur von Königlichem Willen, Todtschlägen, 
Verzweiffelungen, Kinder- und Vatermörden, brande, blutschanden, 
Kriege vnd auffruhr, klagen, heulen, seuffzen vnd dergleichen handelt". 
Allerdings darf man nicht vergessen, daß auch die Freude dieses 
Geschlechts am Grausamen, Schaudererregenden und Blutigen in 
der durch die Ejriegsgreuel verrohten, an Grausamkeiten im Leben 
gewöhnten Sinnesart begründet liegt. 

Neben dieser Tragödiendichtung des deutschen Marinismus be- 
hauptete sich das Schuldrama, das in Christian Weise seinen frucht- 
barsten Vertreter hatte. Es ist uns heute unverständlich, wie Lessing 
in den nüchternen, platten und dabei doch frivolen Machwerken des 
Zittauer Rektors, die sich zudem meist der Prosaform in der Rede 
bedienten, „hin und wieder Funken von Shakespeareschem Genie" 
hat sehen wollen. ^Aber immerhin werden wir es ihm nachrühmen 
müssen, daß er in dieser öden Zeit mit redlichstem Wollen seine 
eigenen Wege ging. 

Das lateinische Drama der Jesuiten kann ich hier trotz einiger 
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Vorzüge der Stoflfwahl und seiner glänzenden Ausstattung ganz 
übergehen, weil es, von der fremden Sprache abgesehen, sich 
streng innerhalb der Mauern seiner Erzifehungsinstitute abspielte 
und so nicht den geringsten Einfluß auf die Zeit auszuüben ver- 
mochte. ^ 

Zu einem allgemeinen Ansehen vermochten es weder Kunst- 
noch Schuldrama zu bringen, das Schuldrama schon nicht wegen 
seines allzubegrenzten Wirkungskreises. Aber auch das Kunstdrama 
nicht. Lag es doch auch gar nicht in seiner Absicht, sich in den 
Kreisen des Volkes Eingang zu verschaflfen. Hallmann stellt in der 
Vorrede zu seinen Freuden- und Schäferspielen „diejenigen Schau- 
spiele, so von ehrliebenden Gelehrten herrühren, denen, die von 
plebejischen und herumstreifenden Personen an den Tag gegeben 
werden*', schroff gegenüber. „Es war das Schlimmste geschehen, 
was der dramatischen Kunst und Bühne geschehen kann; Litteratur 
und Bühne fielen in unnatürlicher Trennung auseinander".^ 

Viel höheren Einfluß gewann die andere Art des Kunstdramas, 
die in Verbindung stand mit der Lieblingskunst der Deutschen, mit 
der Musik, nämlich die von Italien importierte Oper. An den Höfen 
und in manchen Städten bereitete man ihr eine günstige Aufnahme, 
und mit ihrem Schaugepränge vermochte sie auch in die weiteren 
Volkskreise zu dringen und bestimmend einzuwirken wie auf das 
Kunst- so auch auf das Volksdrama, so daß nun auch in diesem 
das fremde, undeutsche Element breiten Raum gewann. 

Auch in dieser Zeit standen die beiden so grundverschiedenen 
Dichtungsarten, die kunstmäßige und die volkstümliche, zunächst 
sich in Schroffheit gegenüber. Je mehr freilich das Volksschauspiel 
gleich dem volkstümlichen Romane fremden Elementen Aufnahme 
gewährte, je mehr es dadurch sein eigentümliches Gepräge einbüßte, 
um so erheblicher mußten sich naturgemäß diese Gegensätze ver- 
wischen. Im 16. Jahrhundert hatte das Volksdrama eine Terhältnis- 
mäßig hohe Blüte erreicht, es war in breite Volksschichten ein- 
gedrungen. Allerdings hatte es damals schon unter dem Einflüsse 
englischer Komödianten fremde Bestandteile in sich aufgenommen, 
aber es hatte doch noch die innere Kraft besessen, das Fremde 
seinem Wesen vollständig zu assimilieren, und alle jene Elemente, 
welche sich nicht willig in sein Gefüge eingliedern lassen wollten,, 
abzustoßen. 

Das wurde nun anders durch den dreißigjährigen Krieg, der 
die ruhige Fortentwickelung des volkstümlichen Schauspiels unmög- 
lich machte. So war es eine natürliche Folge, daß das Volksdrama, 



^ Hettner, a. a. 0. III, 1. S. 162. 
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in seinem Wachstum vor dem Erreichen einer yölligen Reife ge- 
hemmt, nach dem Kriege nicht mehr imstande war, dem Bivalen 
die Stirn zu bieten, und daß es, wenn es auch nicht vom Eunst- 
drama gänzlich verdrängt werden konnte, sich doch seinem Einflüsse 
nicht mehr zu entziehen wußte. So wurde es mannigfach durchsetzt 
mit fremden Elementen. Ja, was war aus dem Volksschauspiel des 
Hans Sachs geworden! Nicht mehr so frisch und natürlich wie die 
der sangesfrohen Brust des Nürnberger Meisters, dieser prächtig 
gesunden Natur, entquoll noch eine naive Kunst, es war ein zwitter- 
haftes und kurzlebiges Gebilde, das an die Stelle des früher kunst- 
losen, aber lebensfhschen Naturkindes trat. 

Am deutlichsten läßt sich dieser zerstörende Prozeß an der 
Figur erkennen, die auch früher schon eine wichtige Rolle im Volks- 
schauspiel innegehabt hatte, an dem Lustigmacher. Aber wie hatte 
sich dieser fröhliche Gesell gewandelt! War er früher mehr zur 
„gegensätzlichen Wirkung^' im ernsten Schauspiel verwandt worden, 
ein freundliches Licht werfend auf den tragischen Ernst der.Si- 
tnation, so wurde er jetzt zum Diktator der Wanderbühnen, der 
nicht nur die Posse allein beherrschte, sondern vor allem mit seinen 
tollen Späsen, die der jeweiligen Situation in unerhörter Weise Zwang 
anthaten, mit seinen rohen Witzen und frechen Zoten jegliche edle 
Wirkung der sogenannten Tragödie zunichte machte. 

Aber auch in anderer Beziehung zeigte sich der verderbliche 
Einfluß des unvolkstümlichen Fremden. Skrupellos wurden von 
leichtsinnigen Komödianten die Stoffe zusammengestohlen, wo man 
sie finden konnte, gleichgültig, ob sie den edleren Bedürfnissen der 
Menge angepaßt waren oder nicht, in rohem Stegreifspiele wurde 
möglichst viel grausige, aber lediglich der gewöhnlichen Schaulust, 
den niederen Trieben schmeichelnde Vorgänge zu einem regellos- 
wüsten Durcheinander zusammengepfercht, blutdürstige Tyrannen 
waren die Lieblingshelden, und je mehr Folterungen, je mehr Morde 
und Hinrichtungen auf dem entweihten Schauplatze sich abspielten, 
um so mehr johlte die entartete Menge. Dies ist der Charakter 
jenes abstoßenden Mixtum-Compositüm, der berüchtigten Haupt- und 
Staatsaktionen. 

Ich war gezwungen, hier einen kurzen Überblick des Dramas 
bis zum Auftreten Gottscheds zu geben, weil nur von diesen Voraus- 
setzungen aus Gottscheds theoretische und praktische Thätigkeit auf 
dem Gebiete der Tragödie verständlich wird und richtig gewürdigt 
werden kann. 

Daß in einer Zeit so kläglichen Verfalles der Dichtkunst auch 
die Kunsttheorie, die notwendig im innigsten Zusammenhange mit 
der künstlerischen Produktion steht, nichts zeitigen konnte, was 
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außer dem allgemeinen historischen Interesse irgend eine Bedeutung 
beanspruchen könnte, brauche ich kaum hervorzuheben. Trotzdem 
muß ich wegen der folgenden Ausführungen wenigstens auf die 
theoretischen Anschauungen über die Tragödie, wie sie in den 
Poetiken des 17. Jahrhunderts enthalten sind, in Kürze eingehen.^ 

Welch niedrige Auffassung man von der Dichtkunst zu dieser 
Zeit auch in Deutschland hatte, das zeigt ein Ausspruch Christian 
Weises, der die Pflege der Dichtkunst gewißlich mit am ernstesten 
nahm, über den Dichterberuf: „allein dieses sind meine Gedanken: 
sofern ein junger Mensch zu etwas Rechtschafifenem will angewiesen 
werden, daß er hernach mit Ehren sich in der Welt kann sehen 
lassen, der muß etliche Nebenstunden mit Verseschreiben zubringen/* * 
Etliche Nebenstunden ! Uns, die wir in dem Dichter eins der wich- 
tigsten Glieder unserer Gesellschaft sehen, will das schier unglaub- 
lich scheinen. Aber seien wir einmal ehrlich, wie viele denken 
heute letzten Grundes noch ebenso! Und hat nicht heute noch der 
Künstlerstand, welcher eine ähnlich hohe Mission zu erfüllen hat, 
in eigenen, freien Kunstschöpfungen das Drama, die Krone aller 
Kunst, dem Verständnisse des Volkes innig nahe zu bringen, der 
Stand des Schauspielers, mit gleich ungerechten Vorurteilen zu 
kämpfen? Diese Mißachtung des Dichterberufes war in jener Zeit 
die allgemein übliche Anschauung, und es war Shaftesburys hohes 
Verdienst, daß er die Bedeutung der Dichtkunst im Kulturzusammen- 
hange und für die ethische Entwickelung der Menschheit in das 
rechjfce Licht setzte, dem lange verachteten Stande das seiner würdige 
Ansehen angebahnt zu haben. 

Trotz dieser Mißachtung vernachlässigte man doch nicht, den 
Theorien der Kunst nachzuspüren. An Opitzens „Buch von der 
deutschen Poeterey" (1624) schlössen sich Hunderte von anderen 
Poetiken an, unter denen die wichtigsten die von Harsdörfer (1653), 
Birken (1679), Buchner (1663), Hadewig (1660), Tietz (1642), 
Omeis u. a. sind. Ich beschränke mich hier darauf, auf die Haupt- 
punkte in ihrer Behandlung der Tragödie einzugehen und übergehe 
alle unwesentlichen Einzelheiten. Im allgemeinen erhebt sich keine 
der Poetiken über das Niveau der anderen — Opitz nicht ausge- 
nommen — , sie geben alle den Durchschnittstypus der antiken Lehre 



^ Meine folgenden Ausfahrungen gründen sich im wesentlichen auf die 
Dissertation von Georg Popp, Über den Begriff des Dramas in den deutschen 
Poetiken des 17. Jahrhunderts, Leipzig 1895, eine Schrift, die eine Menge 
Material, freilich wenig verarbeitet und in mangelhafter Übersicht bietet. 

* Christian Weise in den „Notwendigen Gedanken der grünenden Jugend". 
Vgl. Vilmar, Geschichte der deutschen Nationallitteratur. 23. Aufl. Marburg 
u. Leipzig 1890. S. 309. 
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wieder, wie er schon in den Renaissance-Poetiken bis zum 17. Jahr- 
hundert niedergelegt ¥nirde. 

Denn Humanisten- und moderne Poetiken sind die Quellen 
dieser deutschen Theoretiker des 17. Jahrhunderts, Quellen , die in 
ihrem Inhalte sich wesentlich decken; denn sie gehen alle auf Ari- 
stoteles, Horaz, Longin und andere antike Theoretiker zurück Die 
beiden Gruppen unterscheiden sich allein durch ihre Sprache, die 
Humanistenpoetiken wollen der Ausbreitung des Lateinischen dienen, 
die modernen sind in der Landessprache abgefaßt 

Einer vierfachen Eintheilung wird von Birken und Harsdörfer 
die dramatische Poesie unterworfen, in Hirtenspiele, Komödien, 
Tragödien und Tragi-Komödien (Trauer -Freudenspiele). Die dritte 
Gattung, die Tragödie, wird — ich greife hier Hadewigs Definition 
heraus — folgendermaßen charakterisirt: „In den Trauerspielen wird 
eiae traurige Geschichte den Zuschauern mit betrübten Worten und 
Geberden aufs beweglichste vorgebracht, gehet endlich ganz kläg- 
lich aus. Diese nennet man sonst Tragoedia, ist ein Schauspiel, in 
dem herrliche Personen eingeführet werden, leidet also keine schlechte 
Sache, sondert handelt, wie Opitz redet, vom Königlichen Willen, 
Todtschlagen, Verzweiflungen etc., davon man den Aristoteles und 
Heinsius lesen kann." Man sieht hier, wie unbesorgt die Poetiken- 
schreiber das, was sie fanden, auf Treu und Glauben, ohne eigenes 
Quellenstudium hinnahmen. Eine besondere Definition, von Buchner 
stammend, füge ich hier noch als ungemein charakteristisch für die 
Begriffsverwirrung der damaligen Zeit an. Diese Definition zählt 
alles zum Drama, was in Gesprächsform verfaßt ist, so daß also 
Hirtenlieder, Satiren, Epigramme, lyrische Oden etc. zum Drama 
gehören können. 

Omeis findet den Unterschied von Tragödie und Komödie in 
folgenden vier Punkten: 1. in der Materie, hier „grausame, trau- 
rige — und erbärmliche Geticht — oder Geschichte", dort „fröh- 
liche, scherzhaft — und lustige"; 2. in den Personen, hier „edle 
und durchlauchtige Personen, Fürsten, Könige, Götter und Göttinnen, 
Helden", dort „gemeine als Bürger, Haus-Vätter, Jünglinge, Knechte, 
Kupplerinnen und andere unzüchtige Personen; 3. in der „Red- 
Art", hier „hoher und ernstlicher Stilus, mit prächtigen, langtönenden 
Wörtern angefüllet", dort „niedrige, bekannt und leicht zu ver- 
stehende, doch reine und annehmliche Wörter"; 4. in einem gewissen 
Kennzeichen, hier „der Cothumus, der halbe Knie-Stiefel", dort „der 
Soccus, der niedere Schuh oder Socke". 

Neben diesen Hauptregeln sind noch einige wichtigere Einzel- 
heiten zu nennen. So verlangt z. B. Harsdörfer vom Helden der 
Tragödie, daß er „ein Exempel sey aller vollkommenen Tugenden", 
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daß er sich „in allen Begebenheiten großmütig erweise und den 
Schmertz mit Tapferkeit überwinde". Harsdörfer u. a. berufen sich 
auch auf den Phobos und Eleos des Aristoteles, so wenn er sagt: 
„Die Italiäner pflegen die Häupter auf den Tischen etwa in Schüs- 
seln aufgetragen, vorzuweisen, und die vermeinte enthaubte Personen 
unter den Tisch zu verstecken, welches gewisslich den Zuschauern 
eine große Verwunderung und nicht geringes Mitleid verursacht." 
überhaupt sieht Harsdörfer in der Erregung des Mitleids den vor- 
nehmlichsten Zweck der Tragödie und in der Darstellung möglichst 
entsetzlicher Begebenheiten das wirksamste Mittel zur Erreichung 
dieses Zweckes, Den Grund des Vergnügens an tragischen Gegen- 
ständen leitet Harsdörfer aus der Lust her, welche die Nachahmung 
gewährt, „indem uns die Abbildung eines grimmigen Löwen mehr 
beliebet, als das lebendige Tier selbst," ferner in den angenehmen 
Aufregungen, „welche wir bei den unterschiedlichen Fügnissen und 
Ereignissen'^ als Spannung und Erwartung empfinden. Über die 
Einheit der Zeit und des Ortes gehen die Ansichten auseinander, 
ja die meisten verhalten sich bezüglich der Einheit des Ortes ab- 
lehnend, trotzdem .Scaliger sie gefordert hatte. Erst der franzö- 
sische Klassicismus erhob die Einheitsregeln zu dogmatischer Be- 
deutung. 

Es erübrigen noch einige Bemerkungen über die Tendenz der 
Tragödie. Zunächst gründen sich die Anschauungen, die man über 
die Wirkung der Tragödie hegte, auf das Horazische Wort „et 
prodesse volunt et delectare poetae". So sagt Harsdörfer: „Die 
Lehr- und Denksprüche sind gleichsam des Trauerspieles Grund- 
säulen". 

Neben dieser lehrhaften Tendenz der Tragödie geht eine mora- 
lisierende her, so wenn Opitz sagt: „Unter allen poetischen Sachen 
oder Gedichten ist sonder Zweifel nichts über die Schauspiele, 
darinnen die Verwirrungen der Gemüter, die Fälle des Lebens, der 
Unbestand des Glückes und das Thun und Lassen der Menschen 
neben so schönen Lehren und Sprüchen mit kluger Erfindung und 
nach der Personen Eigenschaft bequemen Worten dermaßen aus- 
gedrückt wird, daß wir daraus das Geschehene nützlich betrachten, 
das Gegenwärtige vernünftig anstellen und das Künftige besser 
suchen zu vermeiden, ja uns mit Vorstellung solcher Exempel in 
Glück und Unglück desto leichter schicken und richten können.^ 
Diese Auffassung erinnert stark an die Gottscheds, nur daß diese 
von anderen Gesichtspunkten ihren Ausgang nimmt Denn die 



^ Martin Opitz, Vorrede zur „Judith". Vgl. Popp, a. a. 0., S. 54. 
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moralische Tendenz der Tragödie ist im 17. Jahrhundert ganz 
wesentlich beeinflußt durch die kirchliche Strömung. 

In den nachopitzischen Poetiken tritt deutlich die Richtung 
zutage, das zeitgenössische Drama in scharfen Gegensatz zu stellen 
zu dem der „blinden Heyden, die von Gott nichts wissen wollen**. 
Birken vornehmlich, den ich eben citierte, verpönt aufs strengste 
das Auftreten heidnischer Götter, und Dannhauer, der in seiner 
Predigtsammlung „Catechismus-Milch" sich ein ganzes Kapitel hin- 
durch mit dem Schauspiele beschäftigt, ereifert sich lebhaft gegen 
„unzüchtige, üppige leichtfertige, abgöttische Hurren- und Narren- 
spiel, so bei den Heyden mit großen Ärgernis getrieben werden^*. 
Das Drama soll, was neben Birken schon Opitz betont hat, Gott 
zur Ehre dienen: „Wir Christen sollen in allen unsem Vorrichtungen, 
also auch im Schauspielschreiben und Schauspielen dasjenige Ab- 
sehen haben, daß Gott damit geehrt.... werden kann". (Birken.) 

Daneben verfolgte das Schuldrama seine Sonderzwecke. Schon 
Luther hatte die Auffuhrung lateinischer Komödien in Schulen 
empfohlen, einmal, weil er sich eine Förderung der lateinischen 
Kenntnisse bei den Schülern versprach, und zweitens, weil er auch 
in sittlicher Beziehung günstige Resultate davon erhoffte. Von den- 
selben Anschauungen geht Christian Weise in seinen Vorreden zu 
„Isaaks Opferung" und zum „Zittauer Theater" (1682) aus; und 
Buchner meint in seiner Poetik „Junge Leuth werden zu guten, 
geschliffenen Sitten, höflichen Gebärden, unverzagter itaQQtiaia an- 
gefristet, und wird dadurch der todte -Buchstabe ihrer Bücher gleich- 
sam erwecket und lebendig gemacht". Der gleichen Ansicht ist 
Harsdörfer im „Poetischen Trichter". 

Fasse ich das bisher Gesagte zusammen, so ist vor allem das 
eine zu konstatieren, daß diese theoretischen Anschauungen in keiner 
Weise einen Fortschritt bedeuten gegenüber dem vor dem Erscheinen 
der Poetiken gewonnenen Standpunkte der Theorieen der Tragödie, 
und es liegt somit auf der Hand, daß, wenn im folgenden Jahr- 
hundert ein Aufschwung der Tragödiendichtung eintreten sollte, 
dieser nur im Gegensatze zu deu bisherigen Theorieen ermöglicht 
werden konnte. 



Kapitel 11. 
Gottsched. 

Hart an der Schwelle, die in die Vorhallen des Tempels unserer 
klassischen Dichtung fuhrt, hält die eigenartige Gestalt Gottscheds 
Wacht und zwingt jeden, der gerne schnell an dieser magisterlichen 
Miene vorübereilen möchte, ihr sein Interesse fiir eine längere Zeit 
zuzuwenden. Und Interesse in hohem Maße verdient dieser Mann, 
mag er uns heute noch so unsympathisch berühren mit seiner 
lächerlichen Selbstgefälligkeit und seinem pedantischen Gehaben. Bis 
zur Mitte unseres Jahrhunderts galt allgemein das Vernichtungs- 
urteil, das die Zeitgenossen, das über ihn vor allem Lessing, noch 
ohne den richtigen Einblick in die Bedeutung des Litteraturstreites, 
noch unter dem vollem Eindruck von Gottscheds kläglichem Nieder- 
gange stehend, gefallt hatte; erst DanzeP erwarb sich trotz seiner 
höchst einseitigen Überschätzung der unleugbaren Verdienste Gott- 
scheds den Ruf eines gerechteren Beurteijers, indem er einer 
historisch-relativen Wertung des durch eigenes Verschulden viel 
Geschmähten Baum schuf. Mit wahrem Fanatismus, doch mit 
manchen, durchaus gerechtfertigten Angriffen gegen Danzel hat 
Friedrich Braitmaier^ das durch Danzel in die meisten Litteratur- 
geschichten übergegangene günstige Urteil umzustoßen gesucht, bis 
dem einstigen Diktator in Wanieks^ meisterhafter Monographie das 
nun hoffentlich definitiv abgeschlossene Endurteil gefällt wurde, das 
sich durch seine Objektivität vor dem der Vorgänger erheblich 
auszeichnet. 

Im vorigen Kapitel versuchte ich, das Zeitalter, in welches 
Gottsched eintrat, insoweit zu charakterisieren, als mir dies zum 
Verständnisse Gottscheds notwendig erschien. Wir sahen, wie nur 
ein Mann von höchster originaler Kraft als Helfer in der Not sich 



^ Danzel, Gottsched und seine Zeit. Leipzig 1848. 

* Friedrich Braitmaier, Geschichte der poetischen Theorie und Kritik von 
den Diskursen der Maler bis auf Lessing. Frauenfeld 1889. 

* Gustav Waniek, Gottsched und die deutsche Litteratur seiner Zeit, 
Leipzig 1897. 
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hatte erweisen können. Der Mann war nun Gottscheds keineswegs, 
und wäre er es gewesen, seine Zeit, für das groüe Neue noch nicht 
reif, hätte ihn kaum verstanden. So ist Gottsched, der sich in 
seinen Anschauungen ganz als ein Kind seiner Zeit erwies, die 
Aufgabe geworden, durch eine reichgestaltete praktische Thätigkeit, 
durch unermüdliche Arbeitskraft und einen rühmenswerten Ernst in 
der Auffassung seiner Aufgaben wie durch männliche Energie im 
Streben nach den für recht erkannten Zielen, dem Neuen die Wege zu 
ebnen. Er gehört so zum Teil der alten und gegen seinen Willen 
auch der neuen Epoche an. Wider seinen Willen! Denn aus der 
Saat, die er ausstreute, ging nicht die Ernte auf, die er erhofft 
hatte, und so gehört er zu den tragischen Personen, die in ihrem 
Alter erleben müssen wie alTes das, was sie in ernster Arbeit auf- 
gebaut haben, wenigstens ihrer Anschauung nach zunichte gemacht 
wird, wie sie, deren Name sich einst zu den gefeiertsten zählen 
durfte, nun der allgemeinen Verachtung preisgegeben werden. 

Wie stand Gottsched zur philosophischen Strömung seiner Zeit? 
In der Vorrede zum ersten Teil seiner philosophischen Schrift 
„Vindiciae influxus physici'" sagt er, daß niemand zu wahrer Wissen- 
schaft gelangen könne, „qui non principia cognitionis suae ex soli- 
dioris philosophiae sacrariis repetierit".* Die Philosophie, die Gott- 
sched hier meint, ist natürlich die Wolffische. Gottsched bildet, 
wenn man auch bei ihm von keiner festgefligten philosophischen 
Grundlage, von keiner philosophischen Methode der Untersuchung 
reden kann, — dafür ist alles viel zu unbestimmt, zu verschwommen 
gefaßt — doch eine gewisse Ergänzung zur Wolffischen Philosophie, 
indem er dessen rationalistisches Prinzip auf die Dichtung überträgt. 
So unheilvoll das einseitige Betonen der Denkthätigkeit und ihr 
Primat deh anderen Geisteskräften gegenüber auch immer wirken 
mochte, es sollte sich auch hier das Wort bewahrheiten, welches 
Schiller in seinen „Briefen über die ästhetische Erziehung des 
Menschen" ausgesprochen hat: „Einseitigkeit in Übung der Kräfte 
führt zwar das Individuum zum Irrtum, aber die Gattung zur 
Wahrheit". Der Rationalismus war die Vorbedingung zu dem 
Geistesfrühling, der bald anbrechen sollte. Durch seine philo- 
sophische Richtung brachte Gottsched einen realistischen Zug in 
seine Theorien der Dichtkunst hinein, da er alles, was sich mit 
dem nackten Verstände nicht ergreifen ließ, so vor allem die An- 
sprüche der zwangsfreien Phantasie, des unmittelbaren, von des 
Gedankens Blässe nicht angekränkelten Schaffens als Vernunftwider- 
sprüche a limine abwies. Eine Einbildungskraft als Voraussetzung 



* Danzel, a. a. 0. S. 10. 
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dichterischen Schaffens erkennt er allerdings an, aber sie durfte 
sich nicht frei sich selbst überlassen, sie mußte sich erst eine Ein- 
schnürung in die engen Stiefel der ' verstandesgemäßen Regelung 
gefallen lassen. Daß die Phantasie ihre eigenen, immanenten Ge- 
setze habe, daß das Schöne ein Gebiet ganz für sich sei, davon 
hatte der Vertreter des Rationalismus keine Ahnung. 

Zur dramatischen Produktion seiner Zeit, wie er sie bei 
seinem Eintreten in die litterarische Welt vorfand, stellte sich Gott- 
sched in vollsten Gegensatz. Sein nüchterner Geist — und das war 
die gute Seite seiner philosophischen Richtung — mußte sich ab- 
gestoßen fühlen von dem bombastischen Schwulste der sogenannten 
zweiten schlesischen Schule, sein streng moralisches Empfinden em- 
pörte sich gegen die Rohheiten der Wanderbühnen. Das eine be- 
stärkte ihn in seinem realistischen Bestreben nach einer verstandes- 
mäßigen Sprache, und nach einem Zurückdrängen der Phantasie- 
thätigkeit im dramatischen Schaffen, das andere rief in ihm eine 
idealistische Tendenz hervor, der Tragödie — und dieser wandte 
der gänzlich Humorbare ein weit höheres Interesse zu als dem Lust- 
spiele — einen streng moralischen Halt zu geben. ^ Daß sich aber 
dieser höhere Gehalt mit einer nüchternen Sprache und einer phan- 
tasiearmen Stoffbehandlung nicht vereinigen ließe, daß dadurch selbst 
in den an sich ganz berechtigten Kern seiner Bestrebungen ein 
schreiender Widerspruch getragen wurde, das blieb Gottsched ver- 
borgen, und so war eine Verschmelzung dieser realistischen und 
idealistischen Tendenz, die an sich sehr wohl erreichbar gewesen 
wäre — wenn nämlich beide Postulate ihre richtige Fassungs und 
Umgrenzung erhalten hätten — von vorneherein gänzlich unmöglich 
gemacht — Auch von dem Schuldrama Weises wollte Gottsched 
„wegen der Willkür in der Akteinteilung, wie in der Behandlung 
von Zeit und Ort und wegen der Verwerfung des Verses" nichts 
wissen. 2 

Was Gottscheds Verhältnis zu den Poetiken des 1 7. Jahrhunderts 
anlangt, so ist es nicht ganz leicht, dies Verhältnis genau fest- 
zusetzen, trotz der mannigfachen Berührungspunkte, die er mit ihnen 
gemein hat. Bezeugt ist uns seine Vertrautheit mit den Poetiken 
von Roth, Omeis, Opitz, Buchner, Kindermann, Zesen, Harsdörfer.' 
Wieviel er dagegen aus ihnen entnommen hat, läßt sich bei der 



^ Auf den oben gekennzeichneten Wiedersprach zwischen einer idealisti- 
schen nnd realistischen Richtung in Gottscheds Theorien hat meines Wissens 
in klarer Weise Waniek zuerst hingewiesen. 

* Vogt und Koch, Geschichte der deutschen Litteratur. Leipzig und 
Wien. 1897. S. 414. 

» Waniek, a. a. 0. S. 18, 16. 
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Manier Gottscheds, aus der er ja auch gar kein Hehl macht, alles, 
was ihm in die Hände kam,, auszuschreiben, schwer nachweisen. 

Aber ich glaube, man darf wohl ziemlich bestimmt sagen, daß 
auch ihm die Poetiken nur wenig boten, daß er bei weitem das 
meiste aus den theoretischen Schriften des französischen Klassizis- 
mus und aus der ihm zum Teil wenigstens durch französische Ver- 
mittelung zugänglich gewordenen Antike (Daciers Aristotelesüber- 
setzung) geschöpft hat. Die Anschauungen, die er aus dem franzö- 
sischen Klassizismus in sich aufnahm, haben nicht nur vorübergehend 
auf ihn eingewirkt; auf dem gleichen Standpunkte ist Gottsched 
sein ganzes Leben hindurch, von unwesentlichem abgesehen, stehen 
geblieben. Auf die Quellen seiner Theorieen der Tragödie, die uns 
näher auf sein Verhältnis zum französischen Klassizismus führen 
werden, gehe ich im folgenden ein. 

Wenn man die Vorrede zur zweiten Auflage von Gottscheds 
„Critischer Dichtkunst" liest, berührt einen die Offenheit, mit welcher 
er seine Abhängigkeit von fremden Autoren zugiebt, ganz merk- 
würdig. Er schreibt: „Diejenigen großen Leute, die alles, was sie 
schreiben, aus ihrem eigenen fruchtbaren Geiste hernehmen, und 
keinem Lehrmeister etwas zu verdanken haben, mögen auf ihre 
Schriften stolz werden. Sie haben ein Recht dazu, welches ich 
ihnen nicht streitig machen kann. Sie sind so glücklich, dasjenige 
in sich zu finden, was Leute meiner Gattung, nach Art ämsiger 
Bienen, erst auf fremden Fluren mit vieler Mühe zusammensuchen 
müssen.'^ ^ Gottsched führt dann in derselben Vorrede seine Quellen 
an, eine große Anzahl von Dichtern und Theoretikern der Antike, 
aus England, Italien, den Niederlanden und vor allem aus Frankreich. 

Es ist hier natürlich nicht der Ort, im einzelnen dem Wesen 
des französischen Klassizismus nachzugehen. Nur seine Grundzüge 
anzudeuten und das mit diesen Verwandte in Gottscheds Theorieen 
nachzuweisen, ist meine Aufgabe. Heinrich von Stein hat den Nach- 
weis erbracht, daß die Wurzeln des französischen Klassizismus in 
der Philosophie des Descartes — das „clairement distinctement" 
des Descartes findet sich bei Boileau als Prinzip der Deutlichkeit — , 
sowie in den Traditionen der italienischen Renaissance liegen, daß er 
weiterhin gefordert wurde durch die Unterstützung, die ihm die 
leitenden Staatsmänner zuteil werden ließen. ^ Aus zwei Quellen 
floß er hervor, aus einer rein sprachlichen, die ihre Richtung auf 



* Johann Christoph Gottsched, Versuch einer Critischen Dichtkunst. 
4. Aufl. Leipzig 1751. S. XXV f. Ich citiere im folgenden stets nach 
dieser Auflage. 

* Heinrich von Stein, Die Entstehung der neuen Aesthetik. Stuttgart 
1886. S. 32 und sonst. 



— 23 — 

formale Korrektheit der Rede nahm, und aus einer philosophischen, 
die im Sinne des Rationalismus auf Klarheit und Wahrheit der 
vernünftigen Gedanken zielte. 

Boileau ist der hauptsächlichste theoretische Verfechter des 
Klassizismus. „Rien n'est beau que le vrai," wobei freilich unter 
dem „vrai" nicht die vielgestaltige Mannigfaltigkeit der Dinge, son- 
dern die in ein enges, logisches System eingezwängte Natur, voller 
Regelmäßigkeit und in ungebrochener Einheit verstanden wird. Um 
mir im weiteren Verlaufe den jedesmaligen Hinweis auf die Ver- 
wandtschaft Gottscheds mit Boileau im einzelnen zu ersparen, führe 
ich einige der Hauptregeln des tranzösischen Klassizismus hier an: 

„Die Einführung, sie soll ein lang Gespräch uns sparen 

und laß* bestimmt und fest der Scene Ort erfahren. . . . 

Denn wir, die uns Vernunft auf ihr Gesetz verpflichtet, 

verlangen,' daß mit Kunst der Vorgang sei geschlichtet; 

an einem Orte sich, an einem Tage vollende 

die eine Handlung, die noch Teilnahm* weckt am Ende. 

Unglaubliches darf nie dem Schauspiel sich vereinen 

und unwahrscheinlich soll das Wahre selbst nicht scheinen. 

Ein sinnlos Wunder ist jedwedes Reiz beraubt, 

Der Geist wird nicht bewegt von dem, was er nicht glaubt. 

Was sich dem Blick verbeut, stell' die Erzählung dar; 

zwar wird durch Augenschein die -Sache besser* klar, 

doch sind der Dinge viel, die kunstverständiger Sinn. 

dem Ohre wohl, doch nie vor's Auge bringet hin."^ 

Da also hier die Erkenntnis des mannigfaltigen, vielgestaltigen, 
bunten Reichtums der Natur gänzlich fehlt, so mußte dies Prinzip, 
auf die Gebilde der Kunst ühertragen, naturgemäß zu einem engen, 
steifen, einförmigen Typicismus führen, das Natur wahre in der 
Tragödie mußte sich notwendig in ein stilisiertes Naturunwahres 
verwandeln, bei dem schließlich der Stil die Hauptsache wurde. 
Wohl hat der Klassizismus das ganz richtige Prinzip der Einfach- 
heit, aber sie sinkt ihm, durch die Brille seines Systems gesehen, zur 
armseligen Dürftigkeit herab. Auf diesem Boden erhoben sich die 
berüchtigten drei Einheiten zu unbezweifelbaren Dogmen, auf diesem 
Boden erwuchsen die typischen Charaktere. Allzuenge Fesseln hin- 
derten die freie Entfaltung des Eigenartig-Individuellen. 

und dazu kommt noch ein anderes. Die französische Tragödie 
ist wesentlich Hofkunst; ^ daher wird an der vermeintlichen^ Forde- 



* Vgl. Vogt und Koch, a. a. 0., S. 418. 

« Hettner, a. a. 0. Bd. II. S. 11. 

^ Ich sage, „vermeintliche Forderung^'. Denn das ausschließliche Auf- 
treten von Heroen und Personen hohen Standes in den tragenden KoUen der 
antiken Tragödie war nicht prinzipiell gefordert, sondern ergab sich vielmehr 
aus dem der antiken Tragödie eigenen bestimmten Stoffkreise. 
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rang der Antike festgehalten, daß nur Heroen, nur Personen hohen 
Standes in der Tragödie auftreten dürften, woraus sich denn aach 
der rhetorische Schwall, ähnlich dem der späteren römischen Eaiser- 
zeit, erklären läßt. 

Der Klassizismus Gomeilles, Racines, Boileaus sollte bald 
Widerstand erfahren. Die nachklassischen Ästhetiker, BouhourSy 
Lamotle, Batteux u. a. griffen ihn in vielen Punkten an, und immer 
mehr gelangte man dahin, den Begriff des Wahren nicht mehr in dem 
systematischen Einheitsprinzip, sondern in der Mannigfaltigkeit in 
der Einheit zu sehen, bis diese Erkenntnis endlich in Diderot zur 
Grundlage einer naturalistischen Theorie wurde, eine auf den ersten 
Blick sonderbare, aber doch durchaus begreifliche Wandlung, wenn 
man sich die Verwandtschaft zwischen dem klassizistischen und na- 
turalistischen Prinzip vergegenwärtigt. Den Wandel der nachklas- 
sischen französischen Ästhetik hat Gottsched nicht mitgemacht 

Wir sehen, der französische Klassizismus ist durchaus forma- 
listischen Charakters, und darauf basiert die prinzipielle Verwandt- 
schaft mit der Denkweise Gottscheds. War schon Gottscheds Interesse 
an der Philosophie, wie Danzel überzeugend dargethan hat, keines- 
wegs auf den philosophischen Gehalt gerichtet, vielmehr ein durchaus 
formalistisches, so »übertrug er dies erst recht auf die poetische Theorie. 
Daß eine Tragödie moralisch wirke, ist das einzige, was ihn inhaltlich 
interessiert, sonst kommt es ihm lediglich auf die Form an. Ganz klar 
spricht er diesen Gedanken in den „Vernünftigen Tadlerinnen" aus: 
„Hat nicht ßoileau von einem abgebrochenen Pult ein besser Helden- 
gedicht gemacht als Chapelain von einer Heldin, die ganz Frankreich 
erlöst hat? Die Kunst, womit eine solche Sache vorgetragen wird, 
macht die Vollkommenheit des Werkes."^ 

Fühlte sich also Gottsched dem französischen Klassizismus nahe 
verwandt, so kamen noch andere Gründe hinzu, die ihm die Über- 
tragung der Prinzipien der fremden Kunst auf die heimische Pro- 
duktion geraten erscheinen ließen. Am lautesten mahnte wohl die 
deutsche Bühne in ihrer Verwilderung der Sprache, ihrer Regel- 
losigkeit der Handlung zu einem Anlehnen an die strenge, Zucht 
heischende tragische Kunst der Franzosen. Man hat es Gottsched 
vorgeworfen, daß er sich nicht an die Engländer angeschlossen habe, 
die doch, — was ja zweifelsohne richtig ist — dem deutschen 
Fühlen bedeutend näher ständen als die Dichter der Franzosen; 
aber wenn man gerecht urteilen will, muß man doch zugeben, daß 
das streng geschlossene französische Drama in dieser Lage allge- 
meinster Verwilderung bessere Dienste thun konnte als das englische, 



» Die Vernünftigen Tadlerinnen. 2. Aufl. II. 168. 
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dessen Vorzüge jedenfalls nicht in der Regelmäßigkeit der Handlung . 
beruhen. Vielleicht wäre es das Richtigste gewesen, sich an die 
volkstümliche Kunst anzuschließen und auf diese umgestaltend und 
Ukutemd einzuwirken. Aber dazu gehörte ein anderer Mann als es 
Gottschjed war. Es läßt sich ja nicht leugnen, daß durch den An- 
schluß an die fremde unvolkstümliche Kunst eine endgültige Tren- 
nung vom Volkstümlichen stattfand; bis heute wenigstens hat unsere 
Dichtkunst den Weg zu ihm nicht dauernd zurückgefunden. Jeden- 
falls aber war es, da Gottsched nun einmal das Heil vom Ausland 
erhoffte, immer noch das Beste, wenn er dem französischen Einfluß 
den Vorzug vor dem englischen gab. Auch war ja, was ebenfalls 
nicht übersehen werden darf, dem französischen Einflüsse bereits 
der Boden geebnet. Schon 1670 waren fiinf Komödien Molieres, 
1694 seine sämtlichen Prosastücke in einer durch Bressand besorgten 
Übersetzung in deutsche Alexandriner vorhanden, und Velthen mit 
seiner Dresdener Hofkomödianten (1684—1691) hatte Molieresche 
Lustspiele auf seinem Repertoire ; ebenso hatte Herzog Anton Ulrich 
von Braunschweig französische Stücke auf seiner Hofbühne zur Auf- 
führung gebracht.* Damals freilich vermochten sie keinen rechten 
Boden im Publikum zu gewinnen. Und standen weiterhin nicht 
Ganitz und Besser ganz unter französischem Klassizismus? Und 
hatte nicht schon vor Gottsched Christoph Kormart, allerdings ohne * 
Erfolg, auf Corneilles „Polyeuct" zurückgegriffen, wenn er ihn auch 
mit Zusätzen vermehrte, die im vollstem Gegensatze zu dem Geiste 
des französischen Klassizismus standen? Und schließlich beab- 
sichtigte Gottsched auch keineswegs eine vollständige Unterjochung 
des deutschen Geistes unter den französischen. Denn sah er auch 
in unsem westlichen Nachbarn den Gipfel aller Vollkommenheit 
auf künstlerischem Gebiete, so sah er in ihnen zugleich auch den 
Gipfel des für die Deutschen Erreichbaren; indem er sie als Muster 
hinstellte, trug er sich mit der Absicht, die dramatische Dichtung 
seines Volkes auf ihre Höhe zu erheben. Gottsched zeigt sich also 
hier von einem ähnlichen Gedanken beseelt wie Christian Thomasius 
in seinem bekannten „Discours" vom Jahre 1687, der auch durch 
die Nachahmung der Franzosen nicht eine Abhängigkeit vom Aus- 
lande, sondern eine Erziehung zur Selbständigk-eit bewirken wollte. 
Gottscheds Verhältnis zur Antike ist durch seine Stellung zum 
französischen Klassizismus bestimmt: er sah sie durch die Brille der 
Franzosen und bemühte sich, in den Beispielen, die er zur Er- 
läuterung seiner Theorien gab, die Regeln der französischen Asthe- 



^ Wilhelm Scherer, Geschichte der deutschen Litterator. 8. Aufl. Berlin 
1899. S. 391. 
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tiker besonders aus der Antike zu belegen. In einem mußte er ja 
wesentlich von der Antike abweichen, nämlich in dem notwendigen 
Gegensatz zur mythologischen Welt der Antike. Hier stellte er sich 
völlig auf den Standpunkt Fontenelles und Le Clercs, die beide von 
einer Verwendung der Mythologie nichts wissen wollten. 

Nachdem ich so die Vorbedingungen dargestellt habe, aus denen 
Gottscheds theoretischer Standpunkt der Dichtkunst, speziell der 
Tragödie gegentlber erklärlich wird, gehe ich jetzt zur Darstellung 
von Gottscheds System der Tragödie über. Im Zusammenhang 
handelt Gottsched von der Tragödie im X. Hauptstück des 1. Ab- 
schnittes seiner „Critischen Dichtkunst". 

Die Tragödie ist nach Gottsched die Nachahmung einer Hand- 
lung, „dadurch sich eine vornehme Person harte und unvermutete 
Unglücksfälle zuziehet." 

Gleich zu Beginn des eben citierten Kapitels erzählt uns Gott- 
sched vom Ursprung der Tragödie und ihrer Entwickelung im Alter- 
tum. Köstlich ist seine Anschauung: ,,Es traten an Festtagen etliche 
Sänger zusammen und sungen nach Art der heidnischen KeUgion, 
dem Weingott seinen Gottesdienst zu leisten. Wie sie aber ge- 
meiniglich sowohl als die Zuhörer ein Räuschchen hatten, also 
waren auch ihre Lieder so ernsthaft nicht, es liefen allerley Possen 
mit unter." ^ In diesem Tone geht die Erzählung nun fort bis zu 
den drei großen Meistern der antiken Tragödie. Ein weiteres Ein- 
gehen auf diese „historische Darstellung" kann ich mir als wertlos 
für meine Zwecke versagen. 

Unter der Fabel versteht Gottsched die Erzählung einer" unter 
gewissen umständen möglichen, aber nicht wirklichen Begebenheit, 
„darunter eine nützliche moralische Wahrheit verborgen liegt";* sie 
ist „hauptsächlich dasjenige, was der Ursprung und die Seele det 
ganzen Dichtung ist." Diese ' Definition geht auf Le Bossu^ zurück, 
wie Gottsched überhaupt Le Bossus Lehren vom Epos auf die 
Tragödie übertragen hat. ^ 

Vier Eigenschaften legt Gottsched der Fabel bei: sie muß all- 
gemein, nachgeahmt, erdichtet und allegorisch sein. In zwei Gruppen 
teilt er sie: 

1. einfache oder schlechte (Beispiele: Titus, Cinna und 
Perus); 



1 Cr. D. S. 603. 

« Cr. D. S. 150. 

* Le Bassu, Traite du poeme epique. 1675. ,,La fable est un discours 
iuventö pour former les moeurs par les instructions deguis^es sous les all6gories 
d'une action.'^ 
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2. verworrene, „die einen Glückswechsel und eine Ent- 
deckung unbekannter Personen haben" (Beispiele: Electra, 
Iphigenie, Cato).^ 

In beiden Arten dreht sich alles um den „Knoten" oder die 
„Verwirrung", welche zu Anfang des Stückes anhebt und sich zu 
immer stärkerer Verwickelung steigert; ihre Aufgabe ist^ das Inter- 
esse des Zuschauers zu erregen und ihn auf den endlichen Ausgang 
gespannt zu machen. Ein besonderer Vorzug der zweiten Gattung 
(wo es sich also um Entdeckung unbekannter Personen handelt) be- 
steht darin, daß diese Entdeckung ganz am Schlüsse und völlig 
unerwartet eintritt, „indem die Entdeckung der verkleideten oder 
unbekannten Personen, wenn dergleichen vorhanden sind, unmittel- 
bar vorhergehet'*^ Wir sehen, wie Gottsched einen in der antiken 
Tragödie häufiger wiederkehrenden Zug ohne weiteres auf das Drama 
seiner Zeit überträgt. 

Eine Fabel zu „machen" ist nun das Schwerste für einen tra- 
gischen Dichter. Um dieser Schwierigkeit abzuhelfen, giebt Gott- 
sched ein Rezept an, das dem Dichter diese Arbeit edeichtern soll : 
„Der Poet wählet sich einen moralischen Satz, den er seinen Zu- 
schauem auf eine sinnliche Art einprägen will. Dazu ersinnt er 
sich eine allgemeine Fabel, daraus die Wahrheit seines Satzes er- 
hellet Dies teilt er dann in fünf Stücke ein, die ohngefähr gleich 

groß sind und ordnet sie so, daß natürlicherweise das letztere aus 
dem vorhergehenden fließet; bekümmert sich aber weiter nicht, ob 
alles in der Historie wirklich so vorgegangen, oder ob alle Neben- 
personen wirklich so und nicht anders geheißen haben."* 

• • _____ 

über den Wert dieses wunderlichen Rezeptes ein Wort zu ver- 
lieren, wäre lächerlich. 

Was uns hier interessiert, ist allein die Stellung, die Gottsched 
zur historischen Wahrheit in der Tragödie einnimmt, eine Frage, 
der ja auch Lessing in der „Hamburgischen Dramaturgie" seine 
Aufmerksamkeit geschenkt hat. Wir finden bei Gottsched insoweit 
etwas Verwandtes mit Lessing, als er eine ziemlich freie Stellung 
der geschichtlichen Überlieferung gegenüber einnimmt, daß auch er 
der poetischen Wahrheit, „daß natürlicherweise das letztere aus 
dem vorhergehenden fließt," den Vorrang läßt vor der historischen. 

Gottsched erläutert sein Rezept an einem Beispiel, und zwar 
so, daß er erst eine allgemeine Fabel erzählt, die er dann mit 
einigen Modifikationen in eine äsopische, tragische, komische und 



» Cr. D. S. 617 f. 
» Cr. D. S. 611. 
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epische verwandelt. Ich stelle hier die allgemeine und tragische 
Fabel nebeneinander: 

allgemeine Fabel : ^ tragische • Fabel : ^ 
„Es war jemand^ der schwach „Ein mächtiger König sah, daß 
und unvermögend war, der Gewalt einer seiner Unterthanen ein schö- 
eines Mächtigen zu widerstehen. nesLandguthatte,welches er selbst 
Dieser lebte still und friedlich, that gern besessen hätte. Er bot ihm 
niemandem zuviel, und war mit anfänglich Geld dafür: als jener 
dem wenigen vergnügt, was er hatte, es aber nicht verkaufen wollte. 
Ein Gewaltiger, dessen u^nersätt- brauchte er Gewalt und List, 
liehe Begierden ihn verwegen und Er ließ den Unschuldigen durch 
grausam machten, ward dies kaum erkaufte Kläger, fälsche Zeugen 
gewahr,so griff er den Schwächeren und ungerechte Eichter Vom 
an, that mit ihm, was er wollte Leben zum Tode bringen, seine 
und erfüUete mit Schaden und Güter aber unter seine Kammer- 
Untergange desselben seine gott- guter einziehen." 
lose Begierde." 

Der moralische Satz, den diese Fabel illustrieren soll, lautet: 
„Ungerechtigkeit und Gewaltthätigkeit sind abscheuliche Laster." 
Wie siöh hier Fabel und moralischer Satz decken, ist allerdings 
nicht zu ersehen. 

Als abschreckendes Beispiel stellt Gottsched die Fabel der eng- 
lischen Tragödie hin, wobei er vornehmlich an Shakespeare denken 
mag. Er findet sie insgemein fehlerhaft, „als welche größtenteils 
nicht besser sind, als die altfränkischen Haupt- und Staatsaktionen 
der gemeinen Komödianten unter uns."* 

Die Isabel hat nun noch eine ganz besondere Bedeutung da- 
durch, daß Gottsched nur die Dichtungen der vollwertigen Poesie 
zurechnet, welche eine Fabel enthalten. Das Wesen der Dichtung 
besteht in der Nachahmung, der Nachahmung aber muß sich die 
Erfindung zugesellen, Gegenstand der Erfindung ist die Fabel. „Wer 
die Fähigkeit nicht besitzt, gute Fabeln zu erfinden, der verdient 
den Namen eines Poeten nicht."* 

Eine Einteilungsart der Fabel ist die nach der sozialen Stellung 
der Personen in hohe und niedere. Wir sehen, wie hier Gottsched 
an dein Dogma festhält, dem wir schon in den Poetiken und dem 
französischen 'Klassizismus begegneten. Er schreibt darüber: „Sie 
(Melpomene) stellet Könige und Fürsten vor, die entweder durch 



^ Cr. D. S. 161. 

» Cr. D. S. 164. 

8 Cr. D. S. 613. 

♦ Cr. D. S. 149. 
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ihr Versehen oder durch die Verordnung des Himmels Krone und 
Szepter, Reich und Leben verlieren ".^ Mit der gleichen unnach- 
ahmlichen Würde wie die Helden der französischen Tragödie para- 
dieren und spreizen sich auch seine „hohen" Personen. „Sie gleichen 
den Königen und Kaisern in den alten Bilderbüchern, die sich mit- 
samt der Krone zu Bette legen".* 

Daneben dürfen in der Tragödie auch Götter auftreten, freilich 
nicht als Hauptpersonen ; denn die Tragödie ahmt menschliche, nicht 
göttliche Handlungen nach. Aber der Held kann doch bisweilen in 
solche Ungelegen hei ten kommen, daß nur durch das thatkräftige 
Eingreifen einer vom Himmel niedersteigenden Gottheit eine Wendung 
zu seinen Gunsten herbeigeführt werden kann. Die „berühmtesten 
Tragödienschreiber unter den Alten ^* haben aber von dieser Licenz 
nur sehr selten Gebrauch gemacht Denn es ist doch keine Kunst, 
meint Gottsched, durch direkten Eingriff des Himmels einen Knoten 
aufzulösen. Und wie leicht könnte dabei die Wahrscheinlichkeit, die 
Majestät des gesunden Menschenverstandes verletzt werden. 

Mit dem Wahrscheinlichkeitsprinzip ^ steht im engsten Zusammen- 
hange Gottscheds Lehre vom Wunderbaren. Das Wunderbare wider- 
streitet als ein Übersinnliches dem rationalistischen Denken, und 
darum sucht er seine Verwendung vornehmlich in der Tragödie auf 
das Mindestmaß einzuschränken. Aus der Neugierde d^s Zuschauers, 
der immer etwas „Ungemeines." in der Tragödie sehen will, leitet 
er die Entstehung des Wunderbaren her. Der Antike ist die starke 
Verwendung des Wunderbaren in der Tragödie noch in etwa zu 
konzedieren, aber die „aufgeklärten Zeiten" ertragen es nicht mehr. 

Drei Arten des Wunderbaren unterscheidet Gottsched: 

1. das von Göttern und Geistern herrühreiide ; 

2. was von Glück und Unglück, von Menschen und ihren Hand- 
lungen entsteht";* 

3. das von Tieren und leblosen Dingen herrührende. 

^ Das Neueste aus der anmuthigen Gelehrsamkeit. 1751. S. 398. . 

• Schiller, Werke, hrsg. von Heinr. Kurz. Bd. VII. S. 283 (Über d. Pathetische). 

' Unt«r Wahrscheinlichkeit versteht Gottsched die „Ähnlichkeit des Er- 
dichteten mit dem, was wirklich zu geschehen pflegt, oder, die Übereinstimmung 
der Fabel mit der Natur." (Cr. D. S. 198). Ursprünglich hatte Gottsched 
(im „Biedermann") an einer absoluten Wahrscheinlichkeit festgehalten, aber 
er sah sich, als er einmal tiefer in die Dichtkunst und ihre mannigfaltigen 
Gestaltungen eingedrungen war, doch genötigt, diesen Standpunkt aufzugeben, 
wenn er nicht die äsopische Fabel überhaupt verwerfen wollte. Gottsched half 
sich hier, indem er sich auf die Leibniz- Wolffische Lehre von den „möglichen 
Welten" stützend, neben der absoluten Wahrscheinlichkeit eine „hypothetische" 
annahm. Innerhalb dieser möglichen Welten muß sich natürlich alles Ge- 
schehen nach logischen Gesetzen vollziehen. 

* Cr. D. S. 171. 
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Das letzte gehört der äsopischen Fabel an, interessiert uns hier 
also nicht Das erste ist nur sehr selten zu verwenden,^ Gottsched 
sagt hiervon: ,,auch ein seichter Witz ist geschickt, einen Hexen- 
meister auf die Schaubühne zu stellen, der einen Zaubersegen nach 
dem andern hermurmelt, ... ja wohl gar ein halb Dutzend junge 
Teufel herzubannet. Das Mährchen von D. Fausten hat lange 
genug den Pöbel belustiget: und man hat ziemlicher maßen auf- 
gehört, solche Alfanzereyen gern anzusehen. Daher muß der Poet 
große Behutsamkeit gebrauchen, daß er nicht unglaubliche Dinge 

auf die Schaubühne bringe, viel weniger sichtbar darstelle 

Wer nicht weiß, wie lächerlich dieses ist, der darf nur des Andreas 
Gryphius Peter Squenz nachlesen: wo sogar die Wand und der 
Brunn, der Mond und der Leue als redende Personen aufgeführet 
werden ...... Denn es ist gewiß, daß dergleichen Dinge, die 

man bei einer bloßen Erzählung eben nicht für ungereimt gehalten 
haben würde, ganz und gar unglaublich herauskommen: wenn wir 
sie mit eigenen Augen ansehen, und also das Unmögliche, so darinn 
vorkömmt, in voller Deutlichkeit wahrnehmen können ".^ Von diesem 
Gesichtspunkt aus verwirft Gottsched allen Gespensterglauben, alle 
Zaubereien, alle Fabeln der Mythologie. 

In der zweiten Art ist der BegrifiF des Wunderbaren, „was von 
Glück und Unglück, von Menschen und deren Handlungen entsteht", 
ein wesentlich anderer als der bisherige. 

Dort hatten wir ein objektiv Wunderbares, ein übersinnliches, 
das den Objekten eigen ist, hier ein subjektives, Handlungen, die 
im Zuschauer Erstaunen, Verwunderung erregen. Zurückzuführen 
sind diese beiden Arten auf Le Bossus „merveilleux" und „admi- 
rable". Dem subjektiv Wunderbaren räumt Gottsched eine bedeut- 
same Stellung in der Tragödie ein. Er knüpft daran die Forderung 
von der Größe des Helden. 

„Da nun, so sagt er, die Poesie das Wundersame liebet, so 
beschäftiget sie sich auch nur mit außerordentlichen Leuten, die es 
entweder im Guten oder im Bösen aufs Höchste gebracht haben. 
.... Eine mittelmäßige Tugend rührt die Gemüter nicht sehr .... 
Daher sucht sich ein kluger Poet lauter ungemeine Helden und 
Heldinnen, lauter unmenschliche Tyrannen und verdammliche Böse- 
wichter aus, seine Kunst daran zu zeigen".' Aber nicht allein die 
Helden müssen Größe besitzen, auch die Handlung muß unsere 
Bewunderung, erwecken. Hier liegt offenbar ein ganz richtiger Ge- 



» Vgl. S. 29 (Götter in der Tragödie). 
« Cr. D. S. 185 f. 
8 Cr. D. S. 188 f. 
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danke zu Grunde; unter die Nor^ des Menschlich-Bedeutungsvollen 
fassen wir, freilich wesentlich eingeschränkt und modifiziert, das, 
was Oottsched hier vorschwebt.^ 

Besonders streng sind die Wahrscheinlichkeitsansprüche Gott- 
scheds gerade für das Drama. So ergab sich, wie wir sahen, die 
fast gänzliche Verbannung des übersinnlichen aus dem Stoflfbereich 
der Tragödie. Dazu kommt weiterhin noch ein anderes. Dasselbe 
Prinzip fuhrt ihn zu der berüchtigten Forderung der drei Einheiten, 
der Handlung, des Ortes und der Zeit. 

Die Forderung der Einheit der Handlung ist durchaus berechtigt, 
wenn man sie, wie alle ästhetischen Postulate, mit der unerläßlichen 
Weitherzigkeit erfaßt. Schillers „Tell^' mit seinen drei Handlungen, 
die durch den gemeinsamen Freiheitsgedanken so eng miteinander 
verknüpft sind, ist ästhetisch vollständig einwandfrei. Bei Gottsched 
gründet sich dies Verlangen darauf^ daß er in der Fabel, nur einen 
einzigen moralischen Hauptsatz als Spiritus rector fordert. Daneben 
freilich erkennt er an, daß es auch Nebenhandlungen geben dürfe, 
die wieder andere, natürlich mit dem in der Haupthandlung illu- 
strierten Hauptsatz in Zusammenhang stehende moralische Sätze 
beleuchten. 

Müssen ¥dr also dieser Norm Berechtigung zuerkennen, so sind 
die beiden anderen Normen, der Einheit von Zeit und Ort umso 
anfechtbarer. Die nachklassischen französis(;hen Ästhetiker hatten 
die Einheitslehre bekämpft oder nur bedingungsweise und dann als 
etwas Nebensächliches gelten lassen; so wollte La Motte an Stelle 
der drei Einheiten die Einheit des Interesses setzen.' Gottsched" 
aber hielt unentwegt fest an der Lehre Fontenelles. „Die Einheit 
der Zeit*', sagt er, „ist die andere, die in der Tragödie unentbehrlich 



^ Die Forderung, daß die tragische Handlung Große besitze, wird man 
in einer Zeit, wo der Nataralismas so bedeutende Macht erlangt hat, wie in 
unserer, immer wieder nachdrücklich betonen müssen. Wendet sie sich doch 
mit Nachdruck gegen eine Verflachung und Triyialisierung des Gehaltes, wie 
sie unserer modernen Dichtung durch den Naturalismus droht. Erst Haupt- 
manns „Fuhrmann Henschel" — trotzdem ich ihm den menschlich wertvollen 
Gehalt keineswegs abspreche — hat wieder gezeigt, daß die Dichtung unserer 
Zeit auf ihren edelsten und höchsten Beruf sich noch immer nicht besonnen hat, 
den Menschen hinauszuführen über die Leere und Enge des Alltages, daß sie 
das Streben und Sehnen eines Teiles der Geister — und ihrer sind nicht 
wenige — das nach einem geistigeren Lebensinhalt inbrünstig verlangt, nicht 
versteht. Bisher hat der Naturalismus — von wenigem abgesehen — Steine 
den Himgismden gegeben, wo sie Brot verlangten. So sehr ich daher auch 
sonst fthr ein Vermitteln und Ausgleichen bin, dem Naturalismus in seinen 
Konsequenzen gegenüber wäre ein Paktieren und Vergleichen mattherzige 
Feigheit. Der Naturalismus ist der Todfeind aller Kunst. Mit ihm giebt es nur 
eins: einen Kampf auf Leben und Tod, um Sein oder Nichtsein. 
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- ist. Die Fabel eines Heldengedichts kann viele Monate dauern, . . . 
das macht, sie wird ausgelesen: aber die Fabel eines Schauspiels, das 
mit lebendigen Personen in etlichen Stunden wirklich vorgestellt wird, 
kann nur einen Umlauf der Sonne, wie Aristoteles spricht, das ist, 
einen Tag dauern. Denn was hätte es für Wahrscheinlichkeit, wenn 

* man in dem ersten Auftreten den Helden in der Wiege, etwas 
weiterhin als Knaben, hernach als einen Jüngling, Mann, Greis und 
zuletzt gar im Sarge vorstellen wollte! . . . Oder wie ist es wahr- 
scheinlich, dass man es auf der Schaubühne etliche Male Abend 
werden sieht, und doch selbst, ohne zu essen oder zu trinken öder 
zu schlafen, immer auf einer Stelle sitzen bleibt?"^ Am besten, 
meint Gottsched weiter, Würde es ja sein, wenn man die Zeit der 
Handlung auf die Dauer der Vorstellung beschränkte. Da ihm aber 
doch wohl selbst die Einsicht dämmert, dass in zwei bis drei Stunden 
sehr viele Handlungen sich nicht zu Ende führen lassen würden, so 
bewilligt er sechs bis acht und ausnahmsweise als Maximalzeit zwölf 
Stünden, als ob damit viel gewonnen wäre, und als ob damit, wenn 
er einmal das Prinzip der Wahrscheinlichkeit in solcher Starrheit 

• festhielt, nicht auch so schon ein Verstoss dagegen gemacht würde. 
Die Zeit der Handlung muss ferner auf den lichten Tag fallen, "„weil 

^ die Nacht zum Schlafen bestimmt' ist", es sei denn, „dass die Handlung 
entweder in der Nacht vorgegangen wäre, oder erst nach Mittemacht 
anfinge und sich bis in die späte Nacht verzöge, oder umgekehrt 
frühmorgens anfinge und bis zu Mittage dauerte." ^ In hohem Maße 
, haben gegen die Forderung der Zeiteinheit die Spanier verstoßen. 
Ebenso, wenn auch nicht ganz so gröblich, die Engländer. So hebt 
„Julius Caesar" vor Caesars Ermordung an und dauert bis zur 
„Pharsalischen Schlacht". Selbst der berühmte ,.Cid" des Corneille 
hat sich in der Hinsicht schlimm vergangen; volle 24 Stunden währt 
seine Handlung, ein Verstoss, der in Gottscheds Augen nur durch 
die anderen Schönheiten des Werkes einigermaßen ausgeglichen 
werden kann. 

Ahnlich wie die Zeiteinheit begründet Gottsched die Einheit 

r des Ortes. „Zum dritten gehört zur Tragödie die Einigkeit des 

Ortes. Die Zuschauer bleiben auf einer Stelle sitzen: folglich müssen 
auch die spielenden Personen alle auf ihrem Platze bleiben, den 
jene übersehen können, ohne ihren Ort zu ändern. . . . Est ist also 
einer regelmässigen Tragödie nicht erlaubt, den Schauplatz zu ändern. 
Wo man ist, da muss man bleiben: und daher auch nicht im ersten 
Aufzuge im Walde, in dem anderen in der Stadt, in dem dritten im 



* Cr. D. S. 614. 
« Cr. D. S. 615. 
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Kriege, und in dem vierten in einem Garten oder auf der See seyn. 
Das sind lauter Fehler wider die Wahrscheinlichkeit: eine Fabel 
aber, die nicht wahrscheinlich ist, taugt nichts, weil dieses ihre vor- 
nehmste Eigenschaft ist."^ Als besondere Sünder wider dieses Dogma 
führt Gottsched die Spanier an, die nach dem Bericht des Cervantes 
in einem Stücke den Schauplatz von Europa nach Afrika, von dort 
nach Asien und schließlich nach Amerika verlegen. Und gar noch 
lächerlicher erscheint ihm ein italienischer Dichter, der in einem 
Stücke den Schauplatz wechselt zwischen Himmel, Erde und Hölle.* 

Mit der antiken Einteilung der Tragödie in fünf Akte ist Gott- 
sched einverstanden. Wie wenig Einsicht er aber in den Bau des 
Dramas hat, zeigt sich darin, daß er diese Einteilung ganz will- 
kürlich findet und sie lediglich mit äußeren Argumenten begründet. 
Dem Zuschauer soll die Zeit nicht gar zu lang werden und zudem 
kommen, wenn man die Dauer jedes Aufzuges mit einer Viertel- 
stunde und ausserdem die dazwischen liegende Zeit mit in Anschlag 
bringt, gerade zwei bis zweieinehalbe Stunde heraus, eben die richtige 
Zeit für die Tragödie. 

Recht hat Gottsched mit seinem Tadel, daß in den Schauspielen 
seiner Zeit die Zwischenakte mit lustigen Weisen der Musikanten 
oder gar mit einem Ballet ausgefüllt werden, Unrecht dagegen, wenn 
er die Ghorgesänge der Antike beibehalten sehen möchte unter voller 
Anerkennung der darauf zielenden Versuche Bacines in „Athalie" 
und „Esther''. Man wird meiner Ansicht nach in unserm modernen 
Theater am besten alle Zwischenaktsmusik — vom Ballet natürlich 
ganz abgesehen — fortlassen, wenn nicht der geistige Gehalt der 
Musik sich auf das Genaueste mit dem Inhalte des auf der Bühne 
Dargestellten deckt. Und da sich dies bei unseren heutigen Theater- 
verhältnissen aus praktischen Gründen schwer vervörklichen läßt, so 
wird man in dieser Hinsicht am besten Verzicht leisten. 

Weiterhin fordert Gottsched — für seine Zeit ein durchaus be- 
gründetes Postulat — daß „die Auftritte der Scenen einer Handlung 
allezeit miteinander verbunden seyn müssen, damit die Scene nicht 
eher ganz ledig werde, bis ein ganzer Aufzug aus ist. Es muß also 
aus der vorigen Scene immer eine Person dableiben, wenn eine 
neue kömmt oder abgeht: damit der ganze Aufzug einen Zusammen- 
hang habe."' Von dieser Regel, an der wir heute im wesentlichen 
festhalten — denn die Fälle, wo bei uns die Bühne ganz leer bleibt, 
sind doch selten — giebt es bei Gottsched eine Ausnahme, dann 



^ Cr. D. S. 615 f. 

* Gottsched hat sich offenbar durch den Titel „Divina comedia" verleiten 
lassen, Dantes großes Epos für ein Drama zu halten. 
» Cr. D. S. 629. 
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nämlich, wenn die Personen einer Scene den neuauftretenden aus- 
weichen, wollen. In diesem Falle hängen die beiden Scenen durch 
die Flucht „sattsam'^ zusammen. 

Daß Gottsched vom Monolog und dem Beiseitesprechen nichts 
wissen will, kann uns von seinem Standpunkte aus nicht wunder- 
nehmen.^ Bei den Alten war, wenn auch nur ein einziger auf der 
Bühne agierte, doch wenigstens immer der Chor zugegen. Anders 
im modernen Schauspiel! Eluge Leute pflegen ja nicht laut zu 
reden, wenn sie allein sind; allenfalls könnten sie es im Affekte 
thun, aber dann nur in wenigen Worten. Immerhin thut der Poet 
am besten, sich vor Monologen möglichst in acht zu nehmen und 
lieber irgend einen Vertrauten oder Bedienten gleichzeitig auf die 
Bühne kommen zu lassen, der das Gesprochene ohne Gefahr ver- 
nehmen kann. Ganz ist aber das Beiseitesprechen zu verwerfen, 
denn hier spricht jemand so, daß die übrigen auf der Bühne stehen- 
den seine Worte nicht hören, während man sie im Zuschauerraum 
deutlich vernimmt. Hier tritt das unumstößliche Wahrscheinlichkeits- 
gesetz wieder in Eüraft: „Was hierin für eine Wahrscheinlichkeit 
stecke, das habe ich niemals ergründen können: es wäre denn, daß 
die anwesenden Personen auf eine so kurze Zeit ihr Gehör verloren 
hätten."^ Dürfen wir heute diese Ausführungen platt finden? Hüten 
wir uns! Machen es denn die Dramatiker der Gegenwart anders^ 
von den Nichtnaturalisten abgesehen? Ist nicht das Abschaffen des 
Monologes und des Apart-sprechens eine der „großen Errungen- 
schaften*' des neuen Stils? Nein, es ist ein ganz kindischer Verzicht 
auf die künstlerische Illusion, die man beim Zuschauer nicht nur 
voraussetzen darf, die man in soundsoviel anderen Punkten voraus- 
setzen muß. Es wäre wirklich aufs innigste zu wünschen, daß 
unsere Jungdeutschen, die nun schon manche Thorheit abgestreift 
haben, endlich auch von dieser lächerlichen Marotte abgehen möchten. 
Die Gesellschaft des Herrn Gottsched, in die sie sich damit begeben 
haben, sollte sie nachgerade eines Besseren belehren. 

Ein verdienstliches Bestreben Gottscheds, das sich allerdings 
nicht auf das Drama selbst, sondern auf dessen Aufführung bezieht, 
ist die Kostümtreue. Was man in diesem Punkte bisher gesündigt 
hatte, spottet jeder Beschreibung. Römische Bürger in Soldaten- 
kleidern und Degen, griechische Helden in Staatsperücken, drei- 
eckige Hüte auf dem Kopfe, und in weißen Handschuhen^ auftreten 
zu lassen, fand bis dahin niemand anstößig. Indem Gottsched diesen 



* Cr. D. S. 648 f. 
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* Cr. D. S. 626 f. 
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Unfug bekämpfte und historische Kostüme verlangte, erwarb er sich 
ein nicht zu unterschätzendes Verdienst um die deutsche Bühne. 

Dem Stil, oder wie es in der „Critischen Dichtkunst" heißt, der 
Schreibart der Tragödie hat Gottsched wiederholt sein Interesse 
gewidmet. Er unterscheidet drei verschiedene Schreibarten:* 

1) die natürliche oder niedrige; 

2) die sinnreiche oder prächtige; . 

3) die pathetische oder affektuöse. 

Alle drei können in der Tragödie angewandt werden: die erste frei- 
lich nur in den Reden niedriger Personen, die zweite ist die ge- 
bräuchlichste, nur für niedrige Personen und im Affekt ist sie nicht 
anwendbar. 

Im Affekt kann man am nachdrücklichsten und beweglichsten 
in der pathetischen Art reden. Über die in affektvoller Bede zu 
verwertende Schreibart läßt sich Gottsched noch genauer aus; ganz 
natürlich, denn hier lag ja am meisten Gefahr vor, und die Jung- 
schlesier boten dafür Beispiele genug, daß die.jtjrrenzen der Wirk- 
lichkeit überschritten wurden. Aufs strengste Verlangt Gottsched 
unbedingte Nachahmung der Natur; hier vergessen sogar hohe Per- 
sonen, die sich sonst nur in würdevoller Form äußern, ihres Standes 
und klagen und weinen ganz wie andere Menschenkinder. Und das 
muß auch so sein; denn wie könnte der Zuschauer zu Thränen er- 
weicht werden, wenn die agierenden Personen selbst nicht weinen?* 

Im allgemeinen verlangt Gottsched für Heldenepos und Tragödie 
den Kothumus,' d. h. alle hohen Personen — und in der Haupt- 
sache treten ja nur solche auf — haben sich einer vernunftgemäßen, 
gemesseneren und edleren Ausdrucksweise zu bedienen, als der ge- 
meine Pöbel hat. Darin unterscheiden sich auch wiederum die 
guten Poeten von den schlechten, daß sie ihre Einbildungskraft; 
durch die Vernunft im Zaume halten, während die schwachen Geister 
allen Gesetzen zum Trotz sich oft „gar hoch versteigen*'. So ver- 
langt also Gottsched eine mittlere Schreibart, die weder allzu ge- 
wöhnlich noch zu hochtrabend ist. Schade nur, daß er unter den 
Begriff „hochtrabend** alles das faßt, was man sonst poetisch nennt. 

Im Anschlüsse an das Vorhergehende behandelt Gottsched die 
Frage, inwieweit sich Gleichnisse für die Tragödie schicken.* Auch 
hier verweist er auf die Nachahmung der Natur. Charakteristisch 
ist es, daß er die Verwertung der Gleichnisse im tragischen Stil 
auf eine Wertstufe stellt mit dem Auskramen gelehrter Kenntnisse 



» Cr. D. S. 375. 

« Cr. D. S. 621 f. 

» Cr. D. S. 620. 
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seitens der handelnden Personen. Das eine wie das andere wider- 
spricht der Wahrscheinlichkeit. Wenn ein Mensch im Leben etwas 
wirklich empfindet, wenn ein König, ein Fürst oder ein Held mit 
ernsthaften Dingen sich beschäftigen, in beiden Fällen pflegen sie 
keine langen künstlichen Vergleichungen zu machen. Während dem 
epischen Dichter, der gleichsam ein Zuschauer seiner Handlung ist, 
der reflektierend über ihr steht, ausführliche Gleichnisse gestattet 
sind, hat sich der tragische Dichter, der nie Torlaut aus seinen Per- 
sonen hervorlugen darf, der im Leben üblichen Sprache — und 
ganz besonders im Affekte — zu befleißigen. Es sind das Sätze, 
die bei einem Teile unserer heutigen Dramatiker sicherlich Beifall 
finden, und die gewißlich einen richtigen Kern enthalten. Wer 
hätte nicht schon bei unserem Schiller oder in der Goetheschen 
„Iphigenie" den Wunsch gehabt, es möchte bisweilen der Dichter 
weniger deutlich aus seinen Gebilden hervorblicken und seine An- 
schauungen ihren Worten unterlegen? Aber die Gleichnisse, die 
der Sprache unserer Meister so unsagbar viel Schönes verliehen 
haben, in Bausch und Bogen zu verwerfen, das konnte nur einer so 
poesiefremden Natur wie der Gottscheds möglich sein. 

Ein ausgezeichnetes Beispiel, nach welchen Gesichtspunkten 
Gottsched überhaupt die poetische Sprache beurteilt, findet sich in 
den „Vernünftigen Tadlerinnen", ^ wo er die allerdings sehr geschmack- 
losen Verse bespricht: 

„Schallt ihr Pauken und Trompeten, 
Daß davon die Stern* erröthen!" 

Nicht darauf weist Gottsched hin, daß das Bild schief und 
albern, sondern darauf, daß es unwahrscheinlich sei. „Hilf Himmel! 
dachte ich, das ist hochgegeben: oder damit ich mich deutlicher er- 
kläre, das ist unbegreiflich, und wider alle Vernunft geschrieben. 
Dringet der Pauken und Trompeten Schall bis an die Sterne? Oder 
wenn er hin dringet, haben die Sterne auch Ohren ihn zu hören? 
Haben sie keine, wie können sie davon erröthen? Oder gesetzt, 
dass sie auch wohl hören könnten, können sie denn auch blaß oder 
roth werden? Geschähe dieses, so müßten sie sich schämen: aber 
worüber? Und wie können sie sich schämen, da sie nicht nur un- 
vernünftige, sondern gar leblose Geschöpfe sind? Alle diese Zweifels- 
knoten kann man vermeiden, wenn man sich natürlich zu schreiben 
angewöhnt." Welch rationalistischer Apparat^ welch ein Zielen mit 
schwerem Kaliber auf harmlose Mücken! 

Weiterhin fordert Gottsched ein strenges Befolgen der Regeln 
der Sprachkunst, der prosaischen Wortfolge. Seine Bemerkungen 



1 Vem. Tadl. 2. Aufl. S. 102 f. 
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über den Rhythmus sind ziemlich oberflächKcher Art und beweisen 
nicht das mindeste Verständnis für seine Bedeutung, die in der 
Emporhebung der Welt der Dichtung über das gewöhnliche Dasein 
und in der Steigerung des phantasiegemäßen Charakters der 
Dichtung besteht: Gottsched wünscht, dass die Tragödie in einer 
leichten Versart geschrieben werde, die sich dem ümgangstone des 
Lebens leicht anpasse, nur etwas „zierlicher^* als dieser sei. Dagegen 
hält er vom Reime nicht viel, wenn er ihn auch nicht ganz ver- 
werfen möchte.^ Die Reime verstoßen allzusehr gegen die Wahr- 
scheinlichkeit, sie wirken „gar zu studiert" und erinnern den Zu- 
schauer immer daran, daß er nur in der Komödie sei. Er giebt 
hier sogar einmal dem in Anlehnung an die Antike gebildeten reim- 
losen Verse der englischen Tragödie den Vorzug vor dem ge- 
reimten der französischen, und in einem Briefe an den Grafen 
von Manteuffel,^ der unbedingt am Reime festhalten wollte, schreibt 
er, er sei zwar kein prinzipieller Gegner der gereimten Verse, möchte 
aber raten, daß man in Übersetzungen den Reim vorläufig nicht 
anwende, um die Deutschen an reimlose Verse zu gewöhnen, bis 
dann irgend ein grosser Dichter erstünde, der ein Heldenepos oder 
eine Tragödie ohne Reime schreiben würde." 

Gottsched kannte durch Daciers Vermittlung den Aristoteles; 
aber er hat ihn wenig verstanden. Mit der Aristotelischen Forderung 
der xd&aQGK; durch q)6ßoQ und iXeog wusste er nichts anzufangen. 
Am ausführlichsten hat sich Gottsched über dies Problem in der 
im Jahre 1751 vor dem sächsischen Prinzenpaare gehaltenen Rede 
ausgelassen. Hier heißt es: „Die Tragödie sonderlich soll nach 
der Lehre des tiefsinnigen Weltweisen, der uns die Regeln derselben 
vorgeschri eben hat, dazu dienen, daß sie die Leidenschaften reinige, 
d. i. bessere und zu gutem Zwecke leite. Deswegen müssen eben 
Schrecken und Mitleid in der Tragödie herrschen, der erste zwar 
bey den Unglücksfällen der Großen, . . . das letztere aber bei den 
Leiden der Unschuldigen und dem Elende der unterdrückten Tugend. 
Wie reiniget aber solches die Leidenschaften? Der erste dämpfet 
den Stolz und die Ehrbegierde der Zuschauer, indem wir sehen, dass 
auch der höchste Stand den Menschen vor dem Unglücke nicht 
versichert; dass auch Krone und Scepter noch den Zufällen des 
menschlichen Lebens unterworfen bleiben. Das 'andere hergegen 
heilet die Ungeduld und die Verzweiflung: wenn man sieht, dass 
schon andere vormals, bey aller ihrer Tugend dennoch viel Un- 



1 Cr. D. S. 407 f. 

' Brief Gk)ttBched8 an den Ghrafen von Mantenfifel vom 81. Mai 1738, ab- 
gedrackt bei Danzel, a. a. O. S. 29. 
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gemaches haben erdulden müssen; daß die Unschuld schon gedrücket 
worden^ aber dennoch standhaft geblieben, obgleich ihre Hülfe nicht 
gar so augenscheinlich vorhanden gewesen. So wird nun die Seele 
der Zuschauer auch durch die leidende Tugend erbauet, und theils 
in gegenwärtigen Übeln kräftig gestärket, tiieils zu Erduldung der 
künftigen gewaflfnet." ^ Wir sehen, Gottsched erblickt in der xd&uQai^ 
nicht wie später Lessing die Läuterung dieser beiden Affekte selbst, 
sondern die Heilung anderer schlimmer Schäden durch jene beiden. 

Die Dichtkunst überhaupt soll belehren und ergötzen, belustigen, 
wie Gottsched wiederholt sich äußert Dieser letzte Zweckbegriff 
ist fraglos in Gottscheds Auffassung ein sehr niedriger. Denn Gott- 
sched hat hier keineswegs den Begriff des Vergnügens im edelsten 
Sinne vor Augen. Wie man diesen Begriff damals allgemein gefaßt 
hat, das finden wir in einer der großen ästhetischen Aufsätze 
Schillers chsurakterisiert, wo ihn Schiller in seiner ganzen „Leerheit 
und Platitüde** kennzeichnet* Das Vergnügen ist allerdings Endzweck 
der Kunst, freilich nicht so aufgefaßt, daß „immer gelacht werden 
muss**, was Hauptmann in den „Einsamen Menschen^* mit Recht ver- 
wirft. Aber in der Freiheit, in dem Harmoniegefühl der Seele, in 
der innern Heiterkeit werden wir mit unseren Dichterfürsten den 
Endzweck der Kunst sehen, oder sage ich lieber ihr Endergebnis, 
weil in dem Begriffe Zweck immer ein Anklang an AbsichtsYoUes, 
bewusst Hervorgerufenes enthalten ist Wird diese Heiterkeit der 
Seele durch tiefgehende, mächtige Erschütterungen hervorgerufen, 
wird sie vermöge der Kontrastwirkung um so intensiver und nach- 
haltiger sein. So ist es im Trauerspiel. Zum Schlüsse dieser Ge- 
dankenreihe erinnere ich an die schönen Worte aus des Meisters 
„Dichtung und Wahrheit": „Die wahre Poesie kündet sich dadurch 
an, dass sie als ein weltliches Evangelium durch innere Heiterkeit, 
durch äußeres Behagen uns von den irdischen Lasten zu befreien 
weiss, die auf uns drücken." 

Bei Gottsched tritt aber der Endzweck des Belustigens hinter 
dem der moralischen Belehrung, der sittlichen Besserung zurück. 
Moralisierende Tendenzen lagen damals sozusagen in der Luft, und 
wollen wir ihrer Entstehung nachforschen, so muß sich unser Blick 
auf England richten. 



^ Das Neueste aus der anmutigen Gelehrsamkeit. 1751. S. 486 f. 

^ Schiller, Werke. Bd. VII. S. 504. (Über naive und sentimentalische 
Dichtung.) Ich glaube, daß Schiller den im Anschluß hieran charakterisierten 
Begriff der moralischen Veredelung für die damalige ^eit zu hoch gefaßt hat. 
Gewiß verstand man, von einigen erleuchteten Geistern abgesehen, unter der 
moralisierenden Tendenz etwas viel Engeres. 
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Belustigung, Amüsement der Sinne erschien der zuchtlosen 
Bestaurationsepoche in England als alleiniger Zweck theatralischer 
Kunst. Es war eine Belustigung, die ganz auf den leichtfertigen, 
frivolen Ton gestimmt war, der diesem Zeitalter eignete. Da erschien 
Colliers Buch über die Unsittlichkeit der englischen Bühne und er- 
regte ungeheures Aufsehen. Seine Wirkung ist aber nur zu ver- 
stehen, wenn man die Läuterung des sittiichen Gefühls berück- 
sichtigt, die seit einiger Zeit in England immer mehr an Boden 
gewann.^ 

Diese Läuterung war zum großen Teile ein Werk des edeln, 
hochgesinnten Grafen von Shaftesbury, der vornehmsten, sym- 
pathischsten Gestalt am Ausgange des 17. Jahrhunderts, eines 
Mannes nicht von jenem flammensprühenden Enthusiasmus der 
Schiller und Wagner, aber eines Propheten der Kunst von tiefster 
Innerlichkeit. „Es würde elend um die Menschen stehen, wenn 
man den Herren, die die Geschäfte der Beligion in Händen haben, 
alle Erweisung und Erinnerung in Beziehung auf Sitten und Umgang 
anvertraute. Man kann die Bühne so gut wie die Kanzel Tugend 
predigen lassen ^^^ Das war für die damalige Zeit jedenfalls ein 
unerhört neuer Gedanke. Die Bühne hinsichtlich ihrer moralischen 
Wirkung der Kirche gleichgestellt! Es war ein Gedanke, der Zeugnis 
ablegt von dem hohen Ernst, mit welchem Shaftesbury die Btüme 
betrachtet sehen wollte, und von der Großmachtstellung, die er ihr 
im Leben einzuräumen gedachte. Man kann in Shaftesbury einen 
Vorläufer Schillers sehen, denn vor dem Auftreten dieses Gewaltigen 
hat keiner mit solch kraftvoller Innerlichkeit die Bedeutung der 
Kunst als Kulturmacht gepriesen wie der edle Shaftesbury. „Die 
Tugendlehre wird wieder zur Schönheitslehre, die Ethik zur Ästhetik 
der Sitte '^^ Die ästhetische Erziehung des Menschen, sie ist ein 
Grundgedanke Shaftesburys. Wie bei Schiller, so ergeht auch bei 
ihm ernste Mahnung an die Dichter, ihres hohen Berufes eingedenk 
zu sein, daß sie der Menschheit Würde zu bewahren hätten. Aber 
Shaftesbury begnügt sich nicht damit, die Bedeutung der Dichtkunst 
für die Kulturentwickelung herauszuheben, er verlangt mehr. Hatte 
Boileau äußere Korrektheit gefordert, so wollte Shaftebury innere 
Wahrheit* „Sonach ist das Gefühl der inneren Harmonie, die 
Kenntnis und Übungen der geselligen Tugenden und die Vertraut- 
heit und Gunst der moralischen Grazien zum Charakter eines ver- 



^ Vgl. Hettner, a. a. 0. Bd. I. S. 240. 

' Des Grafen Shaftesbury philosophische Werke. Aus dem Englischen 
übersetzt. Leipzig 1776. Bd. I. S. 465. 
* Hettner, a. a. 0. Bd. I. S. 177. 
« Stein, a. a. 0. S. 162. 
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dienstvollen Eünstiers und wahren Günstlings der Masen notwendig '^^ 
Und Shaftesburys mahnende Worte verhallten nicht angehört Soa- 
theme und William Congreve, vor allem aber Rowe stellten die 
Kunst in den Dienst der Moral; das war an sich natürlich ein 
schwerer Irrtum, der, zumal wenn man später lediglich ins trocken 
Lehrhafte verfiel, verhängnisvoll werden mußte; aber relativ betrachtet, 
im Vergleich mit den schändlichen Machwerken der Eestaurations- 
dichter bedeutete doch der ernsthafte Zug, der jetzt wieder in die 
Dichtkunst Eingang fand, einen erheblichen Fortschritt. 

Diese moralisierende Sichtung blieb nicht auf England beschränkt, 
sie fand lebhaften Nachhall in Frankreich und Deutschland. Hier 
wurde Gottsched ihr Vorkämpfer. Wir sahen, daß schon die Theo- 
retiker des 17. Jahrhunderts vom Drama nützliche Belehrung er- 
warteten. Aber abgesehen davon, daß ihre Lehren in praxi nur 
wenig beachtet wurden, so war diese Tendenz auch keineswegs von 
so bestimmender Art wie bei Gottsched. Bei ihm war in der That 
das vomehmlichste Wertmaß einer Dichtung ihr moralischer Gehalt, 
auf den sie ihrer ganzen Art nach angelegt war, die Tugend zu 
fördern, jene Tugend des Eudämonismus, in ihrer liebenswürdigen, 
äußerlichen, nicht allzu schwer zu erringenden Art, die noch nichts an 
sich trug von jenem Gesetz, „das mit ehernem Stab den Sträubenden 
lenket",* dem kategorischen Imperativ Kants. Dieser harmlose 
Tugendbegriff ist in den harmlosen Versen aus den „Bremer Bei- 
trägen'' vorzüglich charakterisiert: 

„Der Gottheit Herold sein, der Tugend Ruhm erheben, 
Dem Schweren unsrer Pflicht ein reizend Ansehn geben, 
Das Volk, das irre geht, von faschem Wahn entfernen. 
Nach sichren Zwecken gehn, und edler denken lernen, 
Das muß der Dichter thun, den Recht und Einsicht adeln/' ^ 

So sah der Tugendbegriff aus, dem sich nach der Meinung der 
damaligen Zeit die Dichtung als ihrem Hauptziele zu unterwerfen 
hatte. Wir sahen schon bei Besprechung der Lehre Gottscheds von 
der tragischen Fabel, wie Gottsched ihren Kern, den Mittelpunkt, 
um welchen alles übrige zu kreisen habe, in dem moralischen Satz 
erblickte. Der moralische Satz, so sahen wir weiter, zog, um ja 
recht deutlich erscheinen zu können, die Forderung einer einzigen, 
einfachen, durchsichtigen Haupthandlung nach sich. Wir bemerken 
hier, welch wichtige Folgen die Aufstellung des moralischen End- 
zwecks selbst 'im technischen Aufbau der tragischen Handlung 
hervorruft. Auch sonst kommt Gottsched mit Vorliebe auf die 



1 Shaftesbury, a. a. 0. Bd. I. S. 271. 

• Schiller „Der Grenius." 

« Abgedruckt bei Hettner, a. a. 0. Bd. III, 1. S. 352. 
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moralische Wirkung zu sprechen. „Ein Gedicht, so sagt er, hält 
in der That das Mittel zwischen einem moralischen Lehrbuche und 
einer wahrhaftigen Geschichte".^ Weiterhin verlangt Gottsched vom 
Dichter strengste Moralität, .und alle Regeln, die er den einzelnen 
Dichtungsgattungen vorschreibt, sind — von den rein technischen 
abgesehen, — dem Moralitätsprinzip untergeordnet. In den „Ver- 
nünflftigen Tadlerinnen" heißt es: „So ist denn die Vorstellung von 
der Schönheit des Guten und der Häßlichkeit des Bösen der beste 
Beweggrund, dessen sich ein philosophischer Moralist in Beförderung 
der Tugend mit Vortheil bedienen kann",* und an einer anderen 
Stelle: „Die gründliche Sittenlehre ist für den großen Haufen der 
Menschen viel zu mager und trocken. Denn die rechte Schärfe in 
Vemunfftschlüssen ist nicht für den gemeinen Verstand unstudierter 
Leute. Die nackte Wahrheit gefällt ihnen nicht .... Die Historie 
aber, so angenehm sie selbst dem Ungelehrten zu lesen ist, so wenig 
ist sie ihm erbaulich .... Die Poesie hergegen ist so erbaulich, 
als die Morale, und so angenehm, als die Historie". Die Wirkungen 
also, die Sittenlehre und Geschichte vermöge ihrer theoretischen 
Abstraktion nicht erreichen können, erzielt die dramatische Dichtung 
durch die Unmittelbarkeit ihrer konkreten Darstellung. Es liegt in 
diesen Worten ein ähnlicher Gedanke zu Grunde, wie ihn Christian 
Weise einmal vom Lustspiel ausgesprochen hat: „Der Zuschauer 
ineint zu Lachen und sieht, was ein Mensch bedarf, wenn er nicht 
vrill zum Gelächter werden. Er denkt Zucker zu lecken und 
schluckt die Arzeney mit in die Seele hinein".^ So vereinigt sich 
das Angenehme mit dem Nützlichen, die Unterhaltung mit der Be- 
lehrung. Von allen edleren Dichtungsgattungen verlangt Gottsched 
diese moralische Tendenz, und es ist ein Zeichen seiner höchsten 
Verachtung, daß er den Ammenmärchen sowie gewissen Eomanen 
und Komödien die Moral erläßt* 

In diesen Anforderungen Gottscheds liegt ein berechtigter Kern, 
der am klarsten an einer Stelle ausgesprochen ist, wo Gottsched 
von den Eigenschaften handelt, mit denen ein Dichter ausgestattet 
sein müsse: „Ein Dichter ahmet die Handlungen der Menschen 
nach, die entweder gut oder böse sind. Er muß also in seinen 
Schilderungen die Guten als gut, . . . die Bösen als böse . . . ab- 
malen. Thäte er dieses nicht und unterstünde er sich, die Tugend 
als verächtlich, das Laster dagegen als angenehm, vorteilhaft und 
lobwürdig zu bilden: so würde er die Ahnuchkeit ganz aus den 



^ Cr. D. S. 167. 

2 Vem. Tadl. 2. Aufl. Bd. IL S. 181. 

' Christian Weise, Vorrede zum „Politischen Rächer". 

* Servaes, Poetik Gottscheds und der Schweizer. S. 21. 
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Augen setzen und die Natur derselben sehr übel ausdrücken.^' In 
diesen Ausführungen liegt die richtige Auffassung eingeschlossen^ 
daß die Kunst in ihren letzten Zügen moralischen , oder sagen wir 
lieber ethischen Charakters ist Aber nur in ihren letzten Zielen! 
„Untergrabung und Zerstörung des sittlichen Eemes im Menschen 
ist für die Kunst gerade so wie für jede andere Thätigkeit ein un- 
bedingt Verbotenes,^' ^ und Schiller sagt: „Es würde sich ergeben, 
daß ein freies Vergnügen, so wie die Kunst es hervorbringt, durch- 
aus auf moralischen Bedingungen beruhe, daß die ganze sittliche 
Natur des Menschen dabei thätig sei, . . . daß also die Kunst, um 
das Vergnügen als ihren wahren Zweck zu erreichen^ durch die 
Moralität ihren Weg nehmen müsse."* Nun wird man jfreilich hin- 
zufügen müssen: so energisch man an dieser Auffassung der Kunst 
als einer ethischen Macht festhalten muß, so energisch ist es abzu- 
lehnen, die Kunst in den Dienst der Morallehre zu stellen. Nicht, 
daß wir in diesem oder jenem Falle so oder so handeln sollen, was 
einer moralischen Belehrung gleichkäme, soll uns der Dichter zeigen; 
aber daß es über dem Sinnlichen, Greifbaren, über den materiellen 
Gütern des Lebens höhere, ideelleGüter gebe, daß wir die Schranken 
des Sinnlichen, des Instinktiven, Triebhaften gemäß den Gesetzen 
der Vernunft und nach vorgesetzten Idealen zu überwinden ver- 
mögen, das soll implicite in einer Dichtung zum Ausdruck kommen 
und bedeutet eine ethische Kräftigung, die uns durch eine Dichtung 
und vornehmlich durch die konkret darstellende Tragödie zu teil 
werden kann. Somit ist die ethische Wirkung der Tragödie eine 
lediglich sich von selbst einstellende Begleiterscheinung, und ebenso, 
wie es auf ethischem Gebiete falsch sein würde, den Zweck des 
Handelns anstatt im ethischen Gehalt, in der Lust, die lediglich 
eine Begleiterscheinung des sittlichen Lebensinhaltes ist, zu sehen, 
so auch hier. Die Kunst ist da um ihrer selbst willen, eine freie 
Königin, die bei keiner anderen geistigen Potenz, und wäre sie noch 
so hoch geartet, Magddienste zu verrichten braucht. Die Kunst in 
ein Abhängigkeitsverhältnis von der Moral zu bringen, kann immer 
nur ein vorübergehender Versuch sein in Zeiten, wo die Kunst tief 
daniederliegt. Dann, wenn sie selbst nicht mehr die Kraft besitzt, 
sich aus äich selbst zu erneuern, dann mag sie sich aufranken an 
der Moral, um neugekräftigt, selbständig geworden, die Fesseln jener 
von sich abzuwerfen. Aber ich betone noch einmal mit starkem 
Nachdruck: alle die, welche sich in ihrem „ästhetischen Selbstgefühl'* 



^ Volkelt, Aesthetische Zeitfragen. München 1895. S. 15. 
> Schüler, Werke, Bd. VU. S. 178. (Über den Grund des Vergnügens 
an tragischen Gegenständen.) 
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über die Moral als einen den Philistern allein eigenen Besitz er- 
heben zu können glaubten, haben gewaltig geirrt Das sei manchen 
„Modernen", die auf Nietzsches Evangelium schwören, mit Festig- 
keit entgegengestellt. Wenigstens ist es eine meiner innigsten Über- 
zeugungen: „Es ist und bleibt der moralische Charakter, der über 
die Tiefe und Wahrheit des ganzen Lebens entscheidet"^ Und 
wenn wir sehen, wie auch heute wieder, wo die tragische Kunst 
sich neu zu beleben beginnt, stark moralisierende Tendenzen, seien 
sie auch meist negativer Natur, Eingang gefunden haben, so wollen 
wir unseren Dichtem so wenig wie Gottsched einen Vorwurf daraus 
machen, vielmehr in dieser Sichtung auf moralische Besserung eine 
historische Notwendigkeit erblicken. 

Mit der moralischen Tendenz in begreiflicher Verbindung steht 
bei Gottsched die Forderung der sogenannten „poetischen Gerech- 
tigkeit!" Sein Ziel, sittlich zu bessern, konnte er ja nicht besser 
erreichen, als wenn er der Tugend die Belohnung, dem Laster die 
Strafe in Aussicht stellte. Die Forderung der poetischen Gerech- 
tigkeit hat in der Folge viel Verwirrung in die Ästhetik des Tragi- 
schen gebracht und treibt noch heute vornehmlich in Primaner- 
aufsätzen ihr Unwesen. Erst neuerdings haben sich Bulthaupt in 
seiner Dramaturgie und Volkelt in seinem Hauptwerke mit ihr aus- 
einandersetzen müssen. Der Gute soll seinen Thaten gemäß belohnt 
w^erden, der Böse für seine Laster die entsprechende Strafe erhalten. 
Merkwürdig, daß hier, wo es am Platze gewesen wäre, Gottsched 
sein Nachahmungsprinzip im Stiche ließ. 

Gottsched hat später die Forderung der poetischen Gerechtig- 
keit fallen lassen, leider zu spät, leider erst zu einer Zeit, wo sein 
Ansehen schon so stark im Abnehmen begriffen war, daß seine 
Wandlung keinen Einfluß mehr gewinnen konnte auf die Theorieen 
der Zeit In dem schon erwähnten Vortrage vom Jahre 1751: „Ob 
man in theatralischen Gedichten allezeit die Tugend belohnt und 
das Laster als bestraft vorstellen müsse?" stellt er sich der Lehre 
von der poetischen Gerechtigkeit durchaus entgegen. Er legt hier 
zunächst den Standpunkt seiner Gegner dar, der sich mit dem 
früher von ihm selbst eingenommenen vollständig deckt. Oder ist in 
den folgenden Worten nicht genau Gottscheds frühere Meinung ent- 
halten: „Nichts ist billiger, sagen unsere Gegner, als daß der dra- 
matische Dichter alle seine Fabeln und Vorstellungen so einrichte: 
daß dieser schädliche Eindruck (daß man die Tugendhaften ins 
Elend geraten sieht) durch die Schauspiele verhütet, hingegen eine 
bessere Wirkung zum Vorteile der Tugend und Schaden des Lasters 



^ Eucken, a. a. 0. S. 486. 
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erhalten werde/' ^ Man vergleiche hiermit eine Stelle in den „Ver- 
nünftigen Tadlerinnen^': '„Endlich sollte man billig in einem jeden 
Schauspiele entweder ein Laster oder eine Tugend vorstellig machen: 
aber dergestallt, daß man bey jenem alle Zeit das darauffolgende 
Verderben und Unglück als eine Strafe derselben, bey dieser hin- 
gegen die darauf folgenden Glücksfälle und übrige Wohlfahrt als 
ihre Belohnung bemerken könnte. Geschieht dies nicht, so wird 
ein Schauspiel entweder unnützlich oder schädlich, sowie es im 
Gegentheile keinen geringen Nutzen haben würde, wenn es allezeit 
so moralisch eingerichtet wäre/'^ Wir sehen, es ist der gleiche 
Standpunkt, den er 1751 seinen Gegnern unterlegt, den er im fol- 
genden und zwar mit einer aus der Einheit der Zeit hergeleiteten 
Begründung entschieden bekämpft: „Ich könnte noch weiter gehen 
und selbst aus der einen Hauptregel eben dies erhärten (sein erster 
Beweisgrund hatte sich auf das Nachahmungsprinzip gestützt) oder 
doch wenigstens bestätigen. Es gebeuth dieselbe, daß man in dra- 
matischen Gedichten keine langwierige Geschichte, vielweniger ganze 
Lebensläufe und Menschen, sondern nur einzelne Handlungen der- 
selben vorstellen soll. Ist nun dieses, so kann es sich unmöglich 
treffen, daß alle böse und alle gute Handlungen gleich auf frischer 
That Lohn und Strafe erhalten. Diese erfordern oft viele Wochen, 
Monden und Jahre, ehe sie zu ihrer Zeitigung gelangen können. 
Tugenden und Laster sind freylich der Samen des Glücks und des 
Unglücks der Menschen, die aber erst, nach Verlauf einiger Zeit 
eingeärntet werden . . . Ein gutes Schauspiel erlaubet höchstens nur 
eine Geschichte von zwölf oder fünfzehn Stunden (einige Stunden 
hat also Gottsched im Laufe der Jahre zugegeben!) in kurzem vor- 
zustellen, die göttliche Gerechtigkeit aber geht in Handlung ihrer 
Gerichte den Weg der Natur. Diese brauchet zu allen ihren Werken 
eine gewisse Zeit; und was ist klärer, als daß auch die Dichter sie 
so, wie sie wirket, nachahmen; d. h. Tugenden und Laster nicht 
gleich auf frischer That als vergolten vorstellen müssen."* 

Wir werden in der Folge weiter sehen, wie Sulzer, Schlegel, 
die Berliner und selbst Lessing an der Forderung der moralischen 
Tendenz in Tragödie und Komödie festhalten; auch der junge 
Schiller steht noch durchaus auf diesem Standpunkte. Erst dem 
reifen Schiller, erst Goethe war es vorbehalten, diese enge Fessel 
abzuschütteln. 

Fassen wir nun zum Schlüsse zusammen, was Gottsched für 
die Erkenntnis des Wesens der Tragödie geleistet hat. Da muß 

* Das iNeueste aus der anmutigen Gelehrsamkeit. 1751. S. 400 f. 

2 Vera. Tadl. 2. Aufl. I. S. 143 f. 

^ Das Neueste aus der anmutigen Gelehrsamkeit. S. 490 f. 
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uns als Grundmangel auffallen, daß Gottsched, von der Sittlichkeits- 
idee abgesehen, nur auf das Äußere^ nur auf das Formale sein 
Augenmerk gerichtet hat Eins der wesentlichen Momente für die 
Theorie der Tragödie, die Behandlung des Gefiihlstypus des Tra- 
gischen, wird von ihm kaum gestreift. Freilich ist dies Problem 
auch in der Folgezeit recht stiefmütterlich behandelt worden. Bei 
den Schweizern finden wir einige achtenswerte Versuche, ihm näher 
zu treten, bei Sulzer und Lessing genauere Betrachtungen, aber in 
die Tiefe ist doch erst Schiller getaucht und in unserm Jahrhundert, 
von der erschöpfenden Behandlung dieses Problems in der Gegen- 
wart abgesehen, die Ästhetiker des spekulativen Idealismus. Gott- 
sched hat sich im wesentlichen darauf beschränkt, meist auf Grund 
des Nachahmungs- und des Wahrscheinlichkeitsprinzips eine Eeihe 
von äußeren Gesetzen zu fixieren, bei deren Befolgung seiner Meinung 
naeh das Höchste erreicht werden konnte. Wie dies „Höchste" 
freilich beschafien war, das zeigt sein „sterbender Cato", auf den 
er seine Regeln ohne jede Verinnerlichung angewandt hat. Zwei 
Verdienste aber sind ihm nicht abzusprechen: das Betonen der 
moralischen Idee und die Befreiung der Sprache von Schwulst und 
Künstelei, wobei denn freilich einschränkend hinzuzufügen ist, daß 
beide Verdienste nur relativ zu verstehen sind. Muß man so im 
ganzen sagen, daß Gottsched in der Theorie wenig geschaffen, daß 
seine Theorieen dem französischen Klassizismus gegenüber keinen 
Fortschritt bedeuten, so sind seine Verdienste um die tragische 
Kunst in praktischer Beziehung keineswegs geringe gewesen; aber 
das auszuführen ist hier nicht der Ort Auf dem Boden seiner 
Theorieen konnte ein lebenskräftiges Drama nicht gedeihen, sie 
mußten erst von Grund aus umgestaltet werden. Und diese Um- 
wälzung hat auch nicht lange auf sich warten lassen. Lag sie doch 
auch zu nahe, trug doch das ganze System Gottscheds schon deshalb 
den Keim des Verfalles in sich, weil es im Grunde so gänzlich un- 
deutsch war. Der Deutsche unterscheidet sich ja gerade darin 
wesentlich von den andern Nationen, von den Franzosen und Eng- 
ländern, daß er in seinen wissenschaftlichen Systemen dem Gemüte, 
der Phantasie einen viel weiteren Spielraum gönnt. Das lehrt uns 
schon ein Einblick in die Philosophie der drei Nationen.^ Das 
Beherrschende der englischen Philosophie ist der gesunde, klare 
Menschenverstand, der französischen das scharfe Analysieren, der 
deutschen die Verschmelzung von verstandesmäßigem Denken mit 
einer tiefen gemüt- und phantasievoUen Erfassung der Probleme. 



^ Vgl. Bichard Falckenberg, Greschichte der neueren Philosophie. 3. Aufl. 
Leipzig 1898. S. 66£ 
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Die Namen Kant und Fichte, Schelling und Hegel sprechen 
laut dafür, und auf dem Gebiete der Eunsttheorie, das doch einer 
phantasieyollen Auffassung die greifbarste Handhabe bot, hätte das 
Nüchtern- Verstandesmäßige die Vormacht behaupten sollen? Gottsched 
hat noch einmal das Überkommene deutlich und straff zusammen- 
gefaßt und so seinen Nachfolgern eine Lehre aufgestellt, gegen die 
sie Front machen mußten, um sich im Kampfe gegen dieselbe zur 
Klärung und Läuterung der eigenen Anschauungen hindurchzuringen. 
So sind denn auch in der That alle Theoretiker der Folgezeit zu 
Gottsched in mehr oder weniger schroffen Gegensatz getreten. 



Kapitel IH. 



Die Schweizer. 

Mit dem Jahre 1740, wo der berühmte Litteraturstreit zwischen 
Gottsched und den Schweizern offen ausbrach, neigt sich Gottscheds 
diktatorische Vormacht zur Eüste. Die Zeitgenossen sind sich nie 
darüber klar geworden, um was es sich in diesem heftigen Kampfe 
eigentlich handelte, und auch jetzt noch gehen die Anschauungen 
über die letzten Gründe dieser bedeutsamen Fehde auseinander.^ 
Ich glaube, man wird am besten den Gegensatz zwischen den beiden 
Parteien dahin definieren, daß die Schweizer den freilich wenig 
geglückten Versuch machten, eine Innenreform der Dichtung zu 
bewirken, ausgehend von den dem dichterischen Schaffen immanen- 
ten Gesetzen, während Gottscheds Eeformbestrebungen durchaus 
äußerlichen Charakter trugen und sich darauf beschränkten, durch 
bestimmte Gesetze die dramatische Produktion zu regeln. Er- 
örterungen von Prinzipienfragen und Aufstellung bestimmter Regeln, 
relative Freiheit und absolute Gebundenheit, damit ist meiner Meinung 
nach wenigstens ein wesentliches Stück des Gegensatzes erklärt. Aus 
dieser Auffassung heraus sind eine große Anzahl der strittigen Punkte 
in ihrer Gegensätzlichkeit zu begreifen. Erforschung des künst- 
lerischen Schaffens und Einblick in die Grundbedingungen des künst- 
lerischen Anschauens und Genießens, der im Menschen vorhandenen 
Fähigkeit, die Gebilde der Kunst in sich aufzunehmen, das sind die 



^ Wenn Danzel a. a. 0. S. 185 den Streit Grottscheds mit den Schweizern 
„Die Geburtsstätte, den Zeugongsakt der ganzen neueren deutschen Litteratur^' 
nennt, so schießt er meines Erachtens weit über das Ziel hinaus. 
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Grandzüge des Programms der Schweizer. Ursprünglich war es 
ihre Absicht, nach der Behandlung der prinzipiellen Fragen die 
neugewonnenen ästhetischen Thatsachen auf die einzelnen Künste 
anzuwenden^ und zwar sollte dies im vierten Bande des geplanten 
großen Werkes geschehen. Die Schweizer haben später diesen Plan 
fällen lassen, und ich glaube, wir brauchen das nicht allzusehr zu 
bedauern. Erst musste Klarheit geschaffen werden über das Wesen 
der Dichtkunst, ehe eine gedeihliche Behandlung der Einzelprobleme 
Yon erheblichem Nutzen sein konnte. Mit dem Drama insbesondere 
haben sich die Schweizer verhältnismäßig wenig beschäftigt; sie 
haben ihm weniger Interesse entgegengebracht als dem Epos, und 
selbst ihr eifriges Studium Dubos fllhrte sie nicht zu einer ein- 
gehenderen Behandlung der Tragödie. Es sind, besonders bei 
Breitinger häufig nur gelegentliche, zufallige, in den einzelnen 
Schriften verstreute Bemerkungen, in denen sie die Tragödie streifen, 
und nur Bodmer hat in Briefen und kurzen Schriften von der Tra- 
gödie speziell gehandelt. Und auch hier sind es mehr prinzipielle 
Fragen als Einzelheiten, die ihn beschäftigen. Ein System der Tra- 
gödie, etwa ähnlich dem Gottscheds oder Sulzers, haben sie nicht 
aufgestellt, und darum sind auch quantitativ ihre Schriften für 
meine Zwecke weit weniger ergiebig als die der eben genannten 
Theoretiker. 

Wie Gottsched fußten die Schweizer auf der Wolffischen Philo- 
sophie. Schickten sie doch der Schrift „Von dem Einfluß und 
Gebrauche der Einbildungskraft'^ eine lange Widmung an Wolff 
voraus. Hier betonen sie geradezu, daß die Behandlung der Künste 
sich aufbauen müsse auf philosophischer Grundlage, auf festen, philo- 
sophisch begründeten Prinzipien. Merkwürdig ist nun, daß später, 
als Baumgarten und Meier üire Ästhetik auf Wolffischer Grundlage 
erbauten, die Schweizer die Verwandtschaft mit dieser neuen Lehre 
nicht einzusehen vermochten und sich geradezu ablehnend ihr gegen- 
über verhielten. Freilich mag dazu ein persönlicher Anlaß bei- 
getragen haben. Bodmer fühlte sich als Dichter, und da mag es 
ihn verletzt haben, daß Baumgarten dem Ästhetischen seine Stellung 
in dem niederen Erkenntnisvermögen anwies. Wenigstens scheint 
ein Ton der Mißstimmung aus einer an Hagedom gerichteten brief- 
lichen Äußerung herauszuklingen.^ 

Die Gottschedianer haben den Schweizern vielfach vorgeworfen, 
sie wandelten in den Spuren Lohensteins. Dieser Vorwurf erklärt 
sich freilich aus dem poesiefeindlichen Geiste der Gottschedischen 
Sekte^ and ist keineswegs berechtigt Zu wiederholten Malen haben 



' Vgl Dansel, a. a. O. S. 227. 
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sich die Schweizer in fast noch schrofferer Ablehnung als Gottsched 
über Lohenstein ausgesprochen. Wir sehen, die Stellung der Schweizer 
zur Philosophie und Litteratur ihrer Zeit ist der Gottscheds nahe 
verwandt. 

Man darf nun bei allem Lobe der Schweizer, bei aller gerechten 
Anerkennung ihres freieren Standpunktes gegenüber dem Gottscheds, 
doch nicht verkennen, in wie hohem Maße sie von Engländern und 
Franzosen abhängig waren, so von Addison, Dubos, Shaftesbury, 
Pope u. a. Ihre Quellen sind im wesentlichen dieselben wie bei 
Gottsched, nur daß sie, während Gottsched die Theoretiker des 
Klassizismus bevorzugt — Dubos hat er gänzlich unberücksichtigt 
gelassen — die Schweizer die französischen Nachklassiker und die 
englischen Theoretiker stärker heranziehen. 

In seiner „Critischen Dichtkunst" erklärt Breitinger die Tragödie 
folgendermaßen: „Die Tragödie suchet durch die lebhafte Vorstellung 
eines hohen und unvermuteten Schicksals, das vornehme Personen 
sich durch ihre Mißhandlungen zugezogen haben, bei den Zuschauem 
Schrecken und Mitleiden zu erwecken und sie auf ihre eigenen Un- 
glücksfälle vorzubereiten."^ Es ist die übliche an der Oberfläche 
haften bleibende, von Gottsched in nichts Wesentlichem abweichende 
Definition. An einer andern Stelle^ äußert sich Breitinger auch 
über den Wert der Tragödie und bezeichnet sie hier wegen ihres 
unmittelbaren Eindrucks, den sie auf den Zuschauer mache — in- 
dem dieser nicht mehr den Poeten, sondern dessen konkrete Ge- 
stalten redend und handelnd vor sich sieht — als die „vornehmste 
und beweglichste" Dichtungsart, weil sie „die vollkommenste Art der 
Nachahmung" sei. 

Die weitaus wichtigste Quelle für Bodmers Anschauungen über 
die Tragödie ist der Briefwechsel mit dem italienischen Grafen 
Conti ,^ dem Verfasser der „Paragone della poesia tragica d'Italia con 
quella di Francia"; abgesehen davon kommen in erster Linie die 
„Critischen Briefe" als Quelle in Betracht.* Vier Probleme sind es, die 
Bodmer beschäftigen, die er, meist von Conti abweichend, begründet: 

1. Was ist der Endzweck der Tragödie? Erreicht man diesen 
am ehesten durch eine Bevorzugung der Handlung oder 
der Charaktere? 

2. Ist die poetische Gerechtigkeit adäquat der der Wirklichkeit? 

* J. J. Breitinger, Critische Dichtkunst. Zürich 1740. S. 87. 

* Breitinger, a. a. 0. S. 470. 

' Briefwechsel von der Natur des poetischen Geschmackes, dazu kömmt 
eine Untersuchung, wiefeme das Erhabene im Trauerspiel Statt und Platz haben 
könnte; wie auch von der poetischen G-erechtigkeit Zürich 1736. 

* Critische Briefe (mit Breitinger). Zürich 1746. 
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3. Sind Furcht und Mitleid die einzigen tragischen Affekte? 

4. Worin besteht die durch die Tragödie hervorgerufene 
Lnstempfindung ? 

Die Ausfuhrungen Bodmers schließen den Versuch einer Wider- 
legung der Anschauungen Contis in sich; ich hebe daher hier die 
Hauptmomente von Contis Lehre hervor. Conti hatte in der „Pa- 
ragone** den Standpunkt vertreten: Zweck aller Poesie sei Ergötzen 
und Bessern, wobei die Besserung als das wichtigere Ziel zu be- 
trachten sei; überhaupt sei moralische Förderung das edelste End- 
ziel aller künstlerischen Bethätigung. Am besten werde dieser Zweck 
dadurch erreicht, daß man In die Mitte der Handlung einen allge- 
meinen moralischen Satz stelle. Aus dieser Anschauung heraus legt 
Conti das Schwergewicht auf die Komposition der Handlung^ nicht 
auf die Entwicklung der Charaktere. Conti hielt damit wie in 
allem Übrigen an seinem griechischen Vorbilde; an der Lehre des 
Aristoteles fest, daß im Drama die Handlung und nicht die Charaktere 
das Wesentlichste wären, daß ein Drama ohne Charaktere wohl 
denkbar, ohne Handlung aber ein Unding wäre. 

Diesen Ausführungen tritt Bodmer entgegen. Daß die Tragödie 
einen bessernden Einfluß ausübe, leugnet er zwar nicht, aber er ist 
der Meinung, daß, um bloß eine moralisch bessernde Wirkung aus- 
zuüben, der große Apparat der Tragödie überflüssig sei: „Sind solche 
kleine Versehen zurechtzuweisen, solche Warnungen für absonderliche 
Menschen im Privatleben zu erteilen, die historischen Erzählungen 
oder die äsopischen Fabeln bey geschlachten Gemütern nicht schon 
dringend genug, wo sie auch der Zweydeutigkeit nicht so sehr un- 
terworfen sind?"^ Ein direktes Hindernis für die Wirkung der Tra- 
gödie bildet ferner die „Länge des Exempels" und ihre geringe 
Übersichtlichkeit. Ja, es liegt sogar die Gefahr vor, daß die Zu- 
schauer zu Fehlern verleitet werden, wenn sie sehen, daß auch hohe 
und vornehme Personen straucheln. Zu einer solchen Anschauung 
von der Wirkung der Tragödie, meint Bodmer weiter, wird man 
kommen müssen, wenn man in dem moralischen Satze die Haupt- 
sache sieht, und wenn man infolgedessen der Handlung als der Dar- 
stellungsform der sittlichen Idee den Vorzug giebt vor der Ent- 
wickelung der Charaktere. Wenn Aristoteles sagt, der Charakter 
könne als Eigenschaft nicht Zweck der Tragödie sein, so verwechselt 
er den Endzweck der handelnden Personen mit dem des Dichters. 
Das Ziel der Personen des Stückes ist freilich die Handlung, aber 



* Cr. Br. S. 69. Dieselben Anscliauangen vertreten die „Critischen Be- 
trachtungen über die poetischen Gemähide der Dichter." Zürich 1741. S. 431 f. 
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nicht 80 das des Dichters; dem kommt es vielmehr darauf an, ver- 
mittelst der Handlung die Charaktere in ein helles Licht zu rücken, 
und wenn Aristoteles seine Meinung, die Handlung sei die Haupt- 
sache, damit begründet, daß Charaktere ohne Handlung niemals 
eine Tragödie ausmachten, so sei das in keiner Hinsicht beweisend; 
das von Aristoteles zum 'Beweise herangezogene Beispiel spreche 
vielmehr geradezu gegen ihn. ,,Es ist damit bewandt wie mit der 
Malerey", sagt Bödmen „denn wenn einer die schönsten Farben 
ohne Ordnung auf ein Stück Tuch würfe, so würde das nicht so 
angenehm werden als die einfältige Zeichnung mit dem Reißbley. 
Die Charaktere sind blasse Farben, wie diejenigen, so der Mahler 
auf der Palet liegend hat, es sind schon wirkliche Figuren ab- 
sonderlicher Stücke mit allen ihren Stellungen, Mischungen, Licht, 
Schatten und besonderer Proportion, die nichts weiter nöthig haben 
als in ein Band zusammengestellet zu werden. Dieses Band erhebet 
freylich ihren Werth durch das Ganze, indem sie zusammen eine 
bessere Figur machen als jedes absonderlich, aber das will nicht 
sagen, daß das Band selbst, welches sie zusammenfüget, mehr werth 
sey, als sie für sich betrachtet sind.*'^ Auch sei es nicht richtig, 
wenn Aristoteles glaube, das Gemüt der Zuschauer werde allein 
durch die Handlung, „durch erstaunliche Glücksveränderungen und 
unerwartete Wiedererkenntnisse verlohrener Personen**, in Rührung 
versetzt. Man muß vielmehr sagen, daß es in erster Linie auf 
Übereinstimmung von Charakteren und Handlung ankomme, daß 
eine Tragödie, in der dies nicht der Fall oder in der gar Handlung 
und Charaktere im Widerspruche stünden, nicht viel besser sei „als 
eine kindische Tändeley". Das Wichtigste in der Tragödie sind die 
Charaktere; sind diese vom Dichter „geschickt auseinandergesetzt'^ 
dann wird der Geist der Zuschauer andauernd in Anspruch ge- 
nommen sein, und wir werden zugleich ergötzt und belehrt werden. 
Belehren wird uns der Dichter insoweit, als er uns einen tiefen 
Blick thun läßt in das Innere der Menschen, in das Getriebe der 
Leidenschaften, in die „tiefsten Winkel" der Seele. Mit dieser Be- 
lehrung verbindet sich eine „Vermehrung der Tugend." Unser Blick 
wird geschärft für die Erkenntnis des Guten und des Bösen, die 
Hochachtung, die wir vor dem Guten haben, der Abscheu mit dem 
das Böse uns erfüllt, beide Empfindungen erfahren durch die fleißige 
Übung, welche das häufige Anschauen von Tragödien gewährt, eine 
lebhafte Kräftigung. In den „Poetischen Gemählden" treffen wir 
auf eine verwandte Betrachtung. Hier stellt Bodmer statt der 
üblichen Besserungstheorie die Forderung auf, daß eine moralisch 



* Cr. Br. S. 73. 
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tagen dhafte und nützliche Empfindung von großem umfange im 
Zuschauer hervorgerufen werde, „welches theils an und für sich selber 
zu der Kunst der Poeten gehöret, theils mit dem gemeinen und 
großen Haufen der Menschen viel leichter eingehet als sie von Wahr- 
heiten zu überzeugen."^ Die bekannte Anschauung: soll eine Lehre 
recht auf die Menge wirken, so erfüllt die ins Dichtergewand ge- 
kleidete diesen Zweck in weit höherem Maße als die abstrakte.* 
Mit folgenden charakteristischen Worten schließt Bodmer die hierher 
gehörigen Ausführungen: „Jetzo stelle ich Ihrer Beurtheilung an- 
beim^ welches System des Trauerspiels sich einen edleren Nutzen 
zum Endzweck setze, ob dasjenige, nach welchem der Poet sich 
nichts weiter vornimmt, als irgend eine einzelne Lehre zur Besserung 
des menschlichen Lebens in einem langen Exempel anzubringen, 
oder dasjenige, .wo er das weitere Vorhaben fasset, eine vollständige 
Schilderey des menschlichen Lebens zu liefern, in welcher man nicht 
allein die natürlichen Folgen der menschlichen Handlungen, sondern 
die Temperamente und die Neigungen der Menschen zu sehen be- 
kommt mit den innerlichen Beweggründen zu guten Handlungen 
und zu Abweichungen von den allgemeinen Grundregeln der 
Tugend^^» 

Die Bedeutung, welche die Schweizer der Charakterzeichnung 
in der Tragödie zusprechen, beruht auf ihrem lebhaften Verständ- 
nisse für die individuelle Vielgestaltigkeit der menschlichen Cha- 
raktere, wenn auch auf der Grundlage des Typischen. Am bezeich- 
nendsten hierfür erscheint mir eine Stelle aus Breitingers „Critischer 
Dichtkunst", wo er ausführt, daß der Geiz jedesmal in einer anderen 
Form auftrete, je. nachdem er einem Kaufmanne, Staatsmanne 
oder Handwerker, einem Wollüstigen oder Ehrgeizigen eigen sei.* 
Aber auch Bodmer besitzt eine klare Vorstellung von individueller 
Eigenart, wie aus den „Poetischen Gemählden" wiederholt her- 
vorgeht. 

Conti hatte für die Tragödie die „außerordentlichen Charaktere" 
prinzipiell verworfen. Bodmer räumt ein, wenn Conti unter außer- 
ordentlichen Charakteren solche verstünde, die ,Jceine Möglichkeit" 
hätten, so kann er solcher Ansicht das Wort reden. Dagegen will 
Bodmer von der Ausschließung der vollkommen guten Charaktere, 



* Poetische Gemäblde. S. 431. 

* Auch bei Schiller findet sich diese Meinung vertreten: „Der Ernst Deiner 
Grundsätze wird sie (die Zeitgenossen) von Dir scheuchen, aber im Spiele er- 
tragen sie sie noch". Werke Bd. VII. S. 349. (Briefe über die ästhetische 
Erziehung des Menschen.) 

« Cr. Br. 8. 76. 

* Breitinger, Cr. D. S. 283. 
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d. h. derer, die den höchstmöglichen Grad menschlicher Vollkommen- 
heit erreicht haben, nichts wissen. Conti hatte dies auf Grund des 
bekannten Aristotelischen Postulats von den mittleren Charakteren 
verlangt und weiterhin gemeint, vollkommen gute Charaktere könnten 
keinen Nutzen haben, da im Zuschauer das Gefühl sich geltend 
machen würde, er sei doch nicht imstande, sich auf die Höhe eines 
solchen Charakters zu schwingen. Mit Recht entgegnet Bodmer 
hierauf, diesen Nutzen zu stiften sei auch keineswegs die Aufgabe 
des Schauspiels. Denn selbst wenn.es Vollkommenheit bei den Zu- 
schauern bewirken könne, so sei doch diese Vollkommenheit kein 
erstrebenswertes Ziel. Ein Staat von lauter Helden, lauter Weisen 
und Frommen würde nicht der glücklichste sein. Es ist genug, 
wenn die l'ragödiedem Volke den Typus eines tugendhaften, helden- 
mütigen Mannes hinstelle, „und wenn er zu diesem Ende die Idee 
des Vollkommensten liefert, so thut er nichts anderes, als was alle 
Moralisten zu thun pflegen" — und das ist eben die Aufgabe des 
Dichters. Im ganzen wird man Bodmer in seinen Ausführungen 
nicht zustimmen können. Ich erinnere nur an Lessings Urteil über 
die Verwendbarkeit von Märtyrergestalten in der Tragödie und an 
Schillers Worte: „Wesen ferner, die vom Zwange der Sinnlichkeit 
befreit sind, wie wir uns die reinen Intelligenzen denken, und Men- 
schen, die sich in höherem Grade, als die menschliche Schwachheit 
erlaubt, diesem Zwange entzogen haben, sind gleich untauglich für 
die Tragödie."^ So ist z. B. Jesus, wenigstens der Jesus in der 
Auffassung der Kirche, keine tragische Gestalt. 

Aber ebenso wie den Standpunkt Contis weist Bodmer Piatos 
Ansicht zurück, der ausschließlich die in allen Stücken vorbildlichen 
Charaktere in der Tragödie gelten lassen will. Man kann überhaupt, 
meint Bodmer, alle Charaktere darstellen, nur muß der Dichter sie 
richtig beleuchten, man darf nicht etwa „das Laster allzu glimpflich, 
zu artig und zu angenehm" schildern. Nur in den stücktragenden 
Rollen will Bodmer keine Bösewichter sehen; denn ein inniges Inter- 
esse, wie man es doch den Hauptpersonen entgegenbringen soll, 
kann man für einen Schurken nicht hegen. Ein Bösewicht kann 
nur insoweit des allgemeinen Interesses sicher sein, als er „Ursache 
an dem Schicksale anderer Personen ist, an welchen man mit Recht 
theilnimmt."^ In allem Wesentlichen kommt es eben auf das Wie, 
nicht auf das Was der Darstellung an. Die Charaktere müssen vor 
allen Dingen innerlich glaubhaft wirken, thun sie das nicht, so ver- 
fehlen die guten wie die bösen gleichermaßen ihren Zweck, dem 



1 Schiller, Werke. Bd. VII. S. 207. (Über die tragische Kunst). 
» Cr. Br. S. 81. 
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, Zuschauer einen rechten Einblick zu gewähren in das Innengetriebe 
des menschlichen Empfindens und Handelns. 

Den Charakteren, die der Geschichte entnommen sind, .kann 
Bodmer einen besonderen Vorzug vor den der Dichterphantasie allein 
entsprungenen nicht einräumen. Er stellt sie beide gleich, die einen 
als auf einer allgemeinen, die anderen als auf einer besonderen 
Wahrscheinlichkeit beruhend.* Der historischen Wahrheit hat der 
Dichter die poetische vorzuziehen, ein Zugeständnis, das selbst Gott- 
sched den Dichtern gemacht hatte. Bodmer meint, daß sich in der 
Geschichte vollkommene Charaktere nicht in solcher Anzahl vor- 
finden ließen, als der Poet für seine Zwecke bedürfe. Da ist es 
denn erforderlich, „die unvollkommenen Charaktere, die man in der 
Historie findet, mittels Zusätzen, Abzügen und Zusammensetzungen 
seiner Absicht gemäß auszuarbeiten. Man gebraucht etwann nur 
die bloßen Namen aus der Historie oder behält nur die vornehmsten 
und weltbekanntesten Linien eines Charakters, verholet, was darinnen 
Schlechtes war, erhöhet hingegen das Gute und bringet soviel Frem- 
des, das damit übereinstimmt, in denselben hinein, daß er gantz 
dem Poeten eigen, gantz poetisch und eine rechtschaflFene Nach- 
ahmung wird."* 

Es war klar, wenn Conti die moralisierende Wirkung als ein- 
zigen Zweck der Tragödie anerkannte, so mußte er die Forderung 
nach einem befriedigenden Ausgleiche von Tugend und Lohn, von 
Laster und Strafe, die Forderung der poetischen Gerechtigkeit auf- 
stellen. Ging das Böse straffrei aus, so argumentierte Conti, so 
mußte die Tragödie eher zum Bösen aufreizen als davon zurück- 
halten, und umgekehrt meinte er, daß niemand den Idealen der 
Tugend nacheifern würde, wenn er sähe, daß sein Streben doch keine 
Belohnung fände. Mit vielem Glücke tritt Bodmer ihm hier ent- 
gegen: „Was die Strafe anbetriflft, heißt es da, so ließe sich noch 
davon reden, ob diejenigen so gar Unrecht haben, welche behaupten 
dürfen, ein Poet wäre eben nicht schuldig, die Gerechtigkeit mit 
der Strengigkeit eines Richters zu beobachten/' ^ Er führt aus, wie 
doch auch im Leben Verdienst und Belohnung keineswegs in rich- 
tiger Proportion zu einander stünden, und daß es darum falsch sein 
würde, an den Dichter eine Forderung zu richten, die in der Wirk- 
lichkeit selbst nicht erfüllt wäre. Sollten aber dennoch ängstliche 
Gemüter von einem Nichtbeobachten der poetischen Gerechtigkeit 
eine demoralisierende Wirkung befürchten, so vermag der Dichter auch 
dieser Besorgnis dadurch zu steuern, daß er in seinem Werke die Idee 



* Bodmer, Poetische Gemähide. S. 410 f. 

* Cr. Br. S. 81 f. 
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des Guten durchklingen lasse. Er mag es immerhin zum klaren 
Ausdrucke bringen, daß es doch letzten Endes dem rächenden Arme 
der Gerechtigkeit gelingp, den Schuldigen zu verdientem Verhäng- 
nisse zu ereilen und die niedergeworfene Unschuld zu Glück und 
Ansehen zu führen. Allerdings giebt Bodmer dann selbst zu, daß 
der Zuschauer durch die Strafe selbst stärker gerührt werde, „als 
durch eine bloße Theorie derselben gewissen, aber entfernten Zu- 
kunft.^* 1 

Ein weiterer starker Gegensatz bestand zwischen Bodmer und 
Conti in der Frage nach den Affekten, welche die Tragödie im Zu- 
schauer hervorrufe. Conti , der, wie wir wissen, im Aristoteles die 
einzige Norm sah, hatte Corneille vorgeworfen, daß er sich mit der 
Erregung von Mitleid und Furcht begnüge, daß er ferner die 
Charaktere in seinen Dramen viel zu sehr darauf zuspitze, beim 
Zuschauer Bewunderung zu erwecken. Nur insofern will Conti die 
Bewunderung neben den beiden andern hauptsächlichen Affekten 
gelten lassen, als sie diese verstärken hilft. Bei Lessing, der hier 
im wesentlichen auf Contis Standpunkte steht und den bewunderten 
Helden dem Epos zuweist, werden wir einer ähnlichen Anschauung 
begegnen. Bodmer vertritt auch hier den freieren, weiteren, jeden- 
falls uns gemäßeren Standpunkt. Er meint gegen Conti, es liege 
die Gefahr vor, daß der Zuschauer nach diesem Systeme, wo allein 
Furcht und Mitleid die „Hauptspringfedem" seien, allzu weichlich 
gestimmt würde, eine Anschauung, die auch Sulzer von den Schweizern 
übernommen hat Dagegen weist Bodmer dem Erhabenen eine Vor- 
zugsstellung an; schon bei den außerordentlichen Charakteren habe 
ich diesen Punkt berührt. So sind Bodmer Mitleid, Furcht und 
das Erhabene, beziehungsweise der durch das Erhabene hervor- 
gerufene Gefühlseindruck, die Bewunderung, due tragischen Affekte, 
die alle auf ein Ziel gerichtet sind, die sich nicht widersprechen, 
vielmehr sich gegenseitig verstärken. 

Von den objektiven tragischen Affekten — unter denen ich die 
Affekte verstehe, welche den Personen des Kunstwerkes eignen im 
Gegensatze zu den subjektiven, die durch das Kunstwerk im Zu- 
schauer hervorgerufen werden — hat Bodmer nur den der Liebe 
eingehender behandelt. . Er unterscheidet die Liebe, „die mit einem 
fleischlichen Endzwecke begleitet ist", und die Liebe, „die auf die 
Schönheit des Geistes oder der Seele gehet". Die nicht sinnliche 
Liebe erkennt er als der Tragödie würdig an, dagegen würde die 
fleischliche mit dem Charakter eines Helden ganz und gar nicht im 
Einklang stehen. „Denn wie geringe, wie verachtenswürdig, wie so 



1 Cr. Br. S. 83. 
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gar nichts ist dasjenige, was diese unsinnige Liebe begehet . . . . 
Wie oft ist sie durch eine neue Liebe vertrieben worden, wie eine 
Keule mit einer Keule ausgestoßen wird". Er schilt die Liebe eine 
komische Neigung und weist ihr demgemäß den gebührenden Platz 
in der Komödie an. Denn Aufgabe dei" Komödie ist es ja, Menschen 
von krankhafter, sinnenberauschter, unbeständiger Art zu schildern. 
Auch diese Anschauung hat Sulzer von den Schweizern übernommen. 
Übrigens möchte ich noch erwähnen, daß diese sonderbare Auf- 
fassung damals weder ungewöhnlich noch neu war. Schon bei dem 
bedeutendsten Tragödiendichter . des 17. Jahrhunderts, bei Andreas 
Gryphius, finden wir in der Vorrede zum „Leo Armenius" (1646) 
folgende Äußerung: „Diejenigen, welche in diese Ketzerey gerathen, 
als könnte kein Trauerspiel sonder Liebe und Buhlerey vollkommen 
seyn, werden hierbey erinnert, daß wir diese den Alten unbekanndte 
Meynung noch nicht zu glauben gesonnen und desselben Werck 
schlechten Ruhms würdig achten, welcher unlängst einen heiligen 
Härterer zu dem Kampff geführet und demselben wider den Grund 
der Wahrheit eine Ehefrau . zugeordnet, welche schier mehr mit 
ihrem Buhlen, als der Gefangene mit dem Richter zuthun findet . . . .^ 
Als vierte der Fragen, die Bodmer behandelt, nannte ich die 
Untersuchunjg über den Grund des Vergnügens an der Tragödie. 
Der sinnlichen Empfindung als einer mechanischen Funktion steht 
das Geschmacksurteil gegenüber. Vermittelst der sinnlichen Em- 
pfindung, also einer allen Menschen eigenen Kraft, fühlt jeder Zu- 
schauer beim Anschauen einer tragischen Begebenheit Mitleiden, 
genau so, wie er es im Leben empfinden würde beim wirklichen 
Anschauen eines traurigen Ereignisses. Nun aber tritt zu der sinn- 
Uchen Funktion eine verstandesgemäße Vorstellung hinzu, daß näm- 
lich die Vorgänge auf der Bühne nur Schein seien und keine Wirk- 
lichkeit besäßen. „Er (der Zuschauer) besinnt sich bald wieder, 
daß die Gefahr, so ihn zum Mitleiden bewegt, nur ein Spiel sey 
und jedermann im Port stehet, und alsobald giebt er der Freude 
Platz. Also folget die Lust nächst auf den Schmertzen, sie ent- 
stehet mitten in dem Leide ".^ So sieht also Bodmer im Gegensatz 
zu Conti, der. den Grund des Vergnügens aus der Intensität des 
Mitleidgefühles selbst herleiten wollte, in dem Wechsel zwischen 
Täuschung und Erkenntnis dieser Täuschung die Ursache des Ver- 
gnügens an tragischen Darstellungen. 



* Andreas Grjphius, Trauerspiele, hrsg. von Hermann Palm. Tübingen 
1882. S. 15 f. 

' Briefwechsel von der Natur des poetischen Geschmacks. Zürich 
1736. S. 23. 
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Vom Gedanken sagt Bückert in der „Weisheit des Brahmanen": 
„Und ungeahnet wird kein neuer auch geboren". Wie eine Ahnung 
liegt es über den Schriften der Schweizer. Im großen und ganzen 
müssen wir freilich sagen, daß sie den Problemen, die sie sich 
stellten, nicht gewachsen waren, es herrschte bei ihnen durchgehends 
ein unsicheres Tasten, ein unklares Irrlichtelieren zwischen Sechtem 
und Unrechtem, eine oft recht primitive Art der Behandlung und 
Ausdrucksweise; aber doch kann man ihnen ein ahnungsvolles Ver- 
ständnis für die Natur der Dichtkunst nicht absprechen. Der 
Phantasie, dem Wunderbaren, wiesen sie einen ungleich weiteren 
Spielraum an als ihr Leipziger Gegenpart, und in ihren Anschauungen 
über die Tragödie streifen sie oft das Eechte. Aber entweder sind 
die Gedanken wenig bestimmt und nur andeutungsweise ausgesprochen, 
oder sie rühren das Wahre an, um es kaum ergriffen wieder aus 
den Händen gleiten zu lassen. Wenn man sich also auch hüten 
muß, ihre Bedeutung, wie es häufig geschehen ist, zu überschätzen, 
so muß man ihnen doch das eine lassen, daß sie ihre Aufgabe mit 
mehr innerlichem Verständnisse erfaßt haben, als sie in deutschen 
Landen je zuvor erfaßt wurde, daß sie die ersten sind, die in der 
Geschichte der deutschen Ästhetik einen wenn auch nur bescheidenen 
Platz verdienen. So kommt es, daß sie im Gegensatze zu Gottsched 
auf die Entwickelung der Theorie der Tragödie in der Folgezeit 
fördernd gewirkt haben. 



Kapitel IV, 



Sulzer. 

Wir kommen nun zu einem Manne, dem in der Gegenwart 
durch ungerechte Beurteilung häufig Unrecht geschieht, zu Johann 
Georg Sulzer. Wenn man z. B. Braitmaiers höchst einseitiges Urteil 
über Sulzer ^ liest und es, ohne sich durch die wenig angenehme 
Form der lexikalischen Anordnung von Sulzers „Allgemeiner Theorie'* 
stören zu lassen, an der Hand dieses Werkes eingehend prüft, wird 
man bald erkennen, daß man es hier mit .einem selbständigen, zwar. 



* Braitmaier nennt Sulzer einen ,, unsystematischen Kopf und oberfläch- 
lichen Denker", einen „Compilator wie Gottsched und gleich geschmacklos'^ 
(a. a. 0. S. 55 f.) Auch Lotze in seiner „Geschichte der Aesthetik in Deutsch- 
land", der überhaupt die Zeit vor Kant übermäßig kurz abfertigt, hat meiner 
Ansicht nach Sulzer bedeutend unterschätzt. 
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nicht immer, aber doch in manchen Punkten originalen Denker zu 
thun hat. Männer von der Bedeutung Heinrich von Steins und 
Robert Sommers haben sich mit Wärme des Verkannten an- 
genommen, und besonders der letztere hat in seiner historischen 
Darstellung der Ästhetik von ßaumgarten bis Kant-Schiller^ die 
originalen Ideen Sulzers und seine Verwandtschaft mit Leibniz einer- 
seits und mit Rousseau und Schiller andrerseits nachgewiesen. Es 
ist in der That nicht zu leugnen, daß der Grundgedanke von 
Schillers bedeutendster philosophischer Schrift, den „Briefen über die 
ästhetische Erziehung des Menschen", im Keime in Sulzers Theorie 
enthalten ist. Sulzers Hauptwerk, die „Allgemeine Theorie der 
schönen Künste'^ fällt ins Jahr 1771, also nach Lessings „Hamburgische 
Dramaturgie*'; es müsste also eigentlich Sulzer nach Lessing be- 
handelt werden. Wenn dies nicht geschieht, so hat es folgenden 
Grund. Wollte man die Entwickelung der prinzipiellen ästhetischen 
Probleme darstellen, so müßte man — wie es auch Sommer gethan 
hat — Lessing vor Sulzer behandeln, weil sich Sulzer viel ein- 
gehender mit den ästhetischen Grundfragen befaßt hat als Lessing, 
der sich doch ganz tiberwiegend mit den Einzelplroblemen der 
dramatischen Dichtkunst beschäftigt hat. Wo es sich wie in dieser 
Arbeit um die Theorie der Tragödie handelt, muß unbedingt die 
chronologische Anordnung durchbrochen und Lessing der Platz auf 
dem Gipfel angewiesen werden. Denn man darf bei aller Anerkennung 
der großen Bedeutung Sulzers doch nicht verkennen, daß seine 
Ausführungen über die Tragödie an Wert merklich hinter seinen 
Erörterungen allgemeiner Prinzipien zurückbleiben, daß er hier 
allzu häufig noch auf dem Boden des Alten; ja des Veralteten stehen 
geblieben ist und auf diesem Gebiete von dem Hamburger Dramaturgen 
um ein Beträchtliches überholt wurde. Nach Johann Elias Schlegel 
wollte ich ihn deswegen nicht behandeln, weil mir dieser als Vor- 
läufer Lessings schwer von jenem zu trennen schien. Damit hoflPe 
ich die Stellung, die ich ihm hier angewiesen habe, gerechtfertigt 
zu haben. Die Ausführlichkeit meiner Ausführungen über ihn liegt 
einerseits in der oben skizzierten Bedeutung Sulzers, andrerseits aber 
auch darin begründet, daß Sulzer das ausführlichste, geschlossenste 
System der Tragödie gegeben hat, daß er eigentlich alle Fragen 



* Robert Sorommer, Grundzüge einer Geschichte der deutschen Psychologie 
und Aesthetik von Wolff-Baumgarten bis Kant-Schiller. Würzburg 1892. Hier 
heißt es u. a.: „Seine »Allgemeine Theorie der schönen Künste« ist eine 
wahre Fundgrube von Gedanken, und wie sehr man auch im deutschen Sturm 
und Drang über die pedantische, lexikalische Form dieser Schrift spottete, so 
knüpft doch gerade die klassische Aesthetik in ihren wichtigsten Bestimmungen 
durchaus an Sulzer an.'* (S. 195.) 
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von einiger Bedeutung in den Kreis seiner Betrachtungen hinein- 
gezogen hat. Eine Darlegung seiner Stellung zu den prinzipiellen 
Fragen der Ästhetik auch nur im ÜberbUck zu geben, ist für meine 
Zwecke nicht erforderlich.^. Was Sulzer von Gottsched und den 
Schweizern vornehmlich unterscheidet, und weswegen er schon von 
allen Einzelheiten, in denen er sie überragt, abgesehen, von grösserer 
Bedeutung erscheint, ist vor allem das eine, dass er sich die Er- 
rungenschaften einzelner Geister, so Baumgartens, Humes, Diderots 
zu Nutze gemacht hat, vor allem aber Winckelmann und Rousseau 
auf sich hat wirken lassen.^ Allerdings hatten ihm ja Baumgarten 
und Meier wesentlich vorgearbeitet. Aber einmal bleibt er keines- 
wegs, wie wir schon aus seiner Verwandtschaft mit Schillef sahen, 
stehen, und dann hat er die grosse Lücke, die Baumgarten gelassen 
hatte, die Anwendung der Theorien vom Schönen auf die einzelnen 
Künste, ausgefüllt 

Ganz enorm ist die Belesenheit Sulzers. Die Angabe seiner 
Quellen und der ihm bekannten Litteratur füllt nach manchen 
Artikeln viele Spalten aus. Ich bemerke nur, daß er neben vielen 
Neuem auch alle die Theoretiker gekannt hat, denen wir schon bei 
Gottsched und den Schweizern begegneten. 

Ehe ich zur Darstellung von Sulzers Theorie der Tragödie im 
einzelnen übergehe, sei eine Bemerkung vorausgeschickt: Sulzer steht 
wesentlich anders zur Regelgebung überhaupt als Gottsched. Über 
alles andere gilt ihm die ursprüngliche Dichterbegahung, das ange- 
borene Talent, das keine noch so leicht verständliche Regel, kein 
noch so gutes Lehrbuch ersetzen, kann. „Der Schauspieler, sagt er 
an einer Stelle, muß so gut als der Dichter oder ein anderer 
Künstler zu seinem Beruf geboren sein, und kann, wo die Natur 
nicht das Beste an ihm gethan hat, so wenig als ein anderer durch 
Regeln gebildet werden".^ 

Ziemlich ausfürlich handelt Sulzer vom Schauspiel im allge- 
meinen. Zum ersten Male untersucht er, aus welchem geistigen 
Bedürfnisse des Menschen das Schauspiel hervorgegangen sei. Die 
nicht zu leugnende. Thatsache, dass die Menschen „einen starken 
Hang nach allen Gattungen der Schauspiele" Laben, erklärt er aus 
dem Bedürfnisse des Menschen, sich in „einem etwas lebhaften, 

^ Eine Darstellung von Sulzers System giebt die Dissertation von Haym, 
Darstellung und Kritik der ästhetischen Ansichten Johann Georg Sulzers. 
Leipzig 1894. Sie wird meiner Ansicht nach Sulzer wenig gerecht; besonders 
die Darstellung der Theorieen der Tragödie ist sehr dürftig und zieht in selt- 
samer Weise unter Umgehung des Wichtigsten ganz Nebensächliches heran. 

2 Stein, a. a. 0. S. 300. 

' Johann Greorg Sulzer, Allgemeine Theorie der schönen Künste. 4. Aufl. 
Leipzig 1786. 



— 59 — 

leidenschaftlichen Zustand zu fühlen".^ Sulzers Meinung geht 3,uf 
eine Stelle bei Dubos^ zurück: „Ces phantömes de passions que la 
po^sie et la peinture savent exciter satisfont au besoin oü nous 
sommes d'etre occup^s*'.^ Bekanntlich hat der junge Schiller in 
seinem Vortrage in Mannheim „Was kann eine gute Schaubühne 
alles wirken?" den gleichen Ausgangspunkt genommen: „Ein allge- 
meiner, unwiderstehlicher Drang nach dem Neuen und Außerordent- 
lichen, ein Verlangen, sich in einem leidenschaftlichen Zustand zu 
fühlen, hat, nach Sulzers Bemerkung, der Schaubühne die Entstehung 
gegeben".* Sulzer ist überhaupt der Meinung, daß jede Anspannung 
und Bethätigung der seelischen Kräfte unmittelbar mit Lustempfinden 
verbunden sei, wie er denn in dem Artikel von der Ähnlichkeit 
sagt: „Die Bemerkung der Ähnlichkeit erhält den Geist in der 
Wirksamkeit, weiche allemal notwendig von der allgemeinen Empfin- 
dung begleitet wird".^ Die Empfänglichkeit der Zuschauer bei 
öffentlichen Schauspielen wird ferner dadurch gehoben, dass „der 
Geist sich in völliger Freiheit" befindet, und „durch Wegräumung 
aller anderen Vorstellungen" bereit ist, „jeden Eindruck den man 
ihm geben wird anzunehmen"/ ein Gedanke der an Kants Lehre 
vom interesselosen Wohlgefallen anklingt. Weiterhin ist es richtig 
beobachtet, wenn Sulzer meint, daß die Rezeptionsfähigkeit infolge 
der Menge der zu gleichem Zwecke Vesammelten sich steigere, daß 
in einer großen Versammlung lebhaftes Empfinden und begeisterte 
Stimmung sich von einem auf den anderen übertrage: „Nichts in 
der Welt ist ansteckender und kräftiger wirkend als Empfindungen, 
die man an einer Menge auf einmal wahrnimmt". 

Drei Gattungen von Schauspielen unterscheidet Sulzer :^ 

1. bloß belustigende und unterhaltende, deren Endzweck allein 
der gute Zeitvertreib ist; 



» A. Th. Bd. IV. S. 206. 

' Dubos, Beflexions critiques sur la poesie et sur la peinture. 1719. 
Utrecht 1732. 

' Vgl. Stein, a. a. 0. S. 231. 

* Schiller, Werke. Bd. VII. S. 84 f. 

* A. Th. Bd. I. S. 21. Vgl. darüber auch Sommer, a. a. 0. S. 200. 
Schiller eröffiiete die Abhandlung „Über die tragische Kunst^' (1792), die der 
Übergangszeit von Schillers kunsttheoretischer Entwickelung angehört, mit 
folgender inhaltlich mit Sulzer übereinstimmender Ausführung: ,yDer Zustand 
des Affektes für sich selbst, unabhängig von aller Beziehung seines Gegenstandes 
auf unsere Verbesserung und Verschlimmerung, hat etwas Ergötzendes für 
uns; wir streben, uns in denselben zu versetzen, wenn es auch einige Opfer 
kosten sollte." (Bd. VII. S. 190). 

« A. Th. Bd. IV. S. 207 f. 
' A. Th. Bd. IV. S. 212. 
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2. solche, „die zwar den äußeren Schein der bloßen Ergötz- 
lichkeit haben, in der That aber auf Unterricht und Bil- 
dung der Gemüter abzielen"; 

3. solche, „die besonderes nationales Interesse zum Grunde 
haben, und* nur bei besonderen Feierlichkeiten auf einen 
wichtigen, ihnen gemäßien Zweck abzielen*'. 

So zerfallen also die Schauspiele nach einem theleologischen Ein- 
teilungsprinzip in unterhaltende, belehrende und nationale. 

Die erste Gattung ist die gewöhnlichste und niedrigste. Daher 
gesteht ihr Sulzer eine größere Freiheit und Unabhängigkeit von 
Regeln zu; es kommt bei ihr nicht so genau auf innere Wahrheit 
und begründeten Zusammenhang an wie bei den anderen Arten. 
In die Kategorie der unterhaltenden Schauspiele gehören die meisten 
Komödien, die Mehrzahl der Opern „nach der gewöhnlichen Art". 
Großangelegte, leidenschafterfüllte Handlungen sind hier nicht am 
Platze, „Lebensart und Gebräuche fremder Nationen, seltsame und 
wunderbare Begebenheiten, besonders von der Art, wie den See- 
fahrern bisweilen passieren, .... die sonderbarsten Scenen, die 
unter einem anderen Himmelsstrich liegen'*,^ alles dies bildet den 
Stoff für die unterhaltenden Schauspiele. 

Schwieriger und darum auch seltener sind die Schauspiele be- 
lehrenden Charakters. Auch hier soll der Zuschauer angenehm 
unterhalten werden, aber unvermerkt — ich erinnere an Gottscheds 
und Weises hierher bezügliche Bemerkungen — wird ihm unter 
der Hülle des Vergnügens reiche Belehrung geboten. Schauspiele 
dieser Gattung sollen dem Volke nicht täglich geboten werden. 
Sulzer denkt hier etwa so wie Jean Paul, wenn dieser wünscht, daß 
die Kinder nur selten in die Kirche gehen sollen. Es ist eine schöne 
Auffassung: der Besuch einer solchen Dichtung soll von anhaltender 
Wirkung sein, ihm soll dadurch der Charakter des Weihevollen, 
Festtäglichen aufgeprägt und die Gefahr beseitigt werden, daß Sinn 
und Empfänglichkeit für die durch das Schauspiel hervorgerufene 
sittliche Belehrung abgestumpft werde. Für diese Gattung gestattet 
Sulzer auch fremdnationale Stoffe; sie müssen aber — eine merk- 
würdige Ansicht — ihres eigentümlich nationalen Charakters ent- 
kleidet werden. Die Darstellung etwa französischer oder englischer 
Sitten würde für Dramen der zweiten Art nicht geeignet sein. „Ein 
Stück von dieser Art könnte in Deutschland nur unter die Schau- 
spiele der ersten Gattung gerechnet werden".^ 

Den größten Wert mißt Sulzer dem nationalen Schauspiele, 



' A. Th. Bd. IV. S. 212 f. 
2 A. Th. Bd. IV. S. 213. 
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dem patriotischen Tendenzdrama bei. Überall hat Sulzer die Wirkung 
des Schauspiels auf die breiten Schichten des Volkes im Auge: 
,,Was auf der Schaubühne vorgestellt wird, muß der Menge ver- 
standlich und faßlich sein, muß nicht bloß wenige Menschen von 
besonderem Stand und Lebensart, sondern das ganze Publikum 
interessieren". So wünscht er auch hier bei besonderen patriotischen 
Feierlichkeiten, wo das Volk „insgemein in mehr als gewöhnliche 
Empfindsamkeit geraten ist**, eine Verstärkung dieser Volksbegeisterung 
durch ein auf den besonderen Zweck zugeschnittenes Drama nationalen 
Charakters. Diese Gattung der Schauspiele soll „das vornehmste 
und sicherste Mittel sein, auf öffentliche Tugend abzielende Ge- 
sinnungen und Empfindungen einzupflanzen".^ Wenn nun Sulzer 
meint, solche Schauspiele zu dichten seien nur „wenige große Köpfe 
fähig'', so geht diese Anschauung jedenfalls auf die Erwägung zurück, 
daß der Dichter bei solchen patriotischen Gelegenheitsdichtungen 
durch die Bestimmtheit von Stoff und Zweck in hohem Maße ge- 
bunden sei. 

Der zweiten und dritten Gattung der Schauspiele gehört die 
Tragödie an. Mit ihr hat sich Sulzer am eingehendsten befaßt, und 
wenn er auch in vielem nicht mit seiner Zeit fortgeschritten ist, 
wenn er es auch vor allem nicht gewagt hat, mit der rücksichtslosen 
Energie eines Lessing den Gottschedischen Regelkram ein für allemal 
zu beseitigen, so hat er doch manchen tieferen Blick in das Wesen 
der Tragödie gethan. Nach dem stofflichen Gehalte unterscheidet 
Sulzer vier Arten der Tragödie; 

1. Charaktertragödien; 

2. Leidenschaftstragödien; 

3. Untemehmungstragödien ; 

4. Begebenheitstragödien. 

Diese Einteilung, die in etwa an die Schiller'sche Dreiteilung in 
der Egmontrezension erinnert, wird uns natürlich heut nicht mehr 
genügen, schon deshalb nicht, weil es als wenig glücklich erscheinen 
muß, nach Eigenschaften zu sondern, die jedem Drama eigen sein 
müssen. Sulzer sieht zwar selbst ein, daß alle vier ITaktoren in 
jedem Drama vorkommen, glaubt aber, daß immer nur einer von 
ihnen das Fundament des ganzen Dramas bedeutet. Dies ist nun 
eine durchaus irrige Ansicht, und besonders die Trennung von 
Handlung und Charakteren muß als verfehlt bezeichnet werden. 

Sulzer spricht im Anschlüsse an diese Einteilung die einzel- 
nen Arten der Tragödie der Reihe nach durch. Er meint, es 
giebt große Männer, die ein Volk immer wieder zu Bewunderung 
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und Verehrung hinreißen; diese verdienen es, dem Volke auf der 
Bühne vor Augen gebracht zu werden. In diesen Dramen wird sich 
naturgemäß alles Interesse auf den Charakter zuspitzen, und die 
Handlung braucht daher seiner Meinung nach „nicht notwendig 
groß zu sein".^ In diesem Zugeständnisse sieht Sulzer eine bedeu- 
tende Erleichterung für den Dichter; denn „man findet überall in 
der Geschichte der Völker große Charaktere; aber selten sind große 
Handlungen oder Begebenheiten, die zur Vorstellung auf der Schau- 
bühne schicklich wären". Sulzer hat bei dieser ersten Gattung also 
Dramen vor Augen, in denen die Bedeutung der Charakterent- 
wickelung, die psychologische Analyse überwiegt. Er giebt als Bei- 
spiel Sophokles' „Antigene" an, wir werden Dramen wie „Iphigenie" 
und „Tasso", Grillparzers „Sappho" und eine große Auswahl der 
modernen Tragödien hierher zählen. Die äußere Handlung ist in 
innere umgesetzt. 

Die Leidenschaftstragödie soll von der „fatalen Würkung grosser, 
aber vorübergehender Leidenschaften",^ wie Zorn, Eifersucht, Rache, 
Neid, handeln. Als einen Helden, der einen vorzüglichen Vorwurf 
für eine Leidenschaftstragödie abgeben würde, nennt Sulzer Alexander 
den Großen, der im Zorne und Rausche seinen Freund Klitus er- 
schlug. Wir würden an Dramen wie Othello und Macbeth denken. 

Den Begebenheitstragödien sind alle die Dramen beizuzählen, 
in denen es sich um herbe Schicksalsschläge hochstehender Personen 
oder merkwürdiger Charaktere handelt. Krieg und Pest, Hungersnot 
und Verwüstung bilden den Gegenstand dieser tragischen Gattung, 
die zur Schilderung verschiedenartiger Gemütsaffekte reichen Anlaß 
bietet Die Begebenheitstragödie läßt zwei Arten der Behandlung zu: 

1. „das Unglück, das den Inhalt der Behandlung ausmacht, 
ist von Anfang an da; 

2. das Unglück entsteht aus der Handlung, welche sich damit 
endigt" * 

In der ersten Art also endet die Tragödie mit den letzten Konse- 
quenzen, die sich aus einem Unglücke, das der Vorfabel angehört, 
ergeben. Als Beispiele fiihrt Sulzer den „Oedipus", den „Aiax" und 
den „Hippolytus" des Euripides an. Ganz merkwürdig ist es, daß 
Sulzer die zweite Art, die wir z. B. im „Wallenstein" und in der 
„Jungfrau von Orleans*^ finden, geringer achtet. 

Der Unterschied zwischen der Untemehmungstragödie und der 
letztbesprochenen besteht in der Verschiedenheit der tragischen 
Gegenmacht. Bei der letzten war es das Schicksal, hier sind es 
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auch äußere, aber nicht trauscendente Mächte, die sich dem Helden 
entgegenstellen. Diese Gattung der Tragödie, in der es sich z. B. 
um Tyrannensturz, um staatsgefährliche oder staatsfordemde Pläne 
bandelt, ist, sowohl in Behandlung der Charaktere als in Ansehung 
des Mechanischen der Kunst die schwerste^ aber auch die wichtigste/' 
Denn keine verlangt bei den handelnden Personen, bei Held und 
Gegenmacht ein solches Aufgebot von Verschlagenheit, Klugheit, 
Verstand, Selbstverleugnung, kurz, großer Eigenschaften des Geistes 
und des Herzens, als die Untemehmungstragödie. „Was in dem 
Bestreben der Menschen groß und wichtig seyn kann, was Zufall 
und gute oder schlechte Aufführung bewürken oder veranlassen, kann 
in dieser Gattung vorgestellt werden." 

Mit Aristoteles verlangt Sulzer von der Tragödie sechs Eigen- 
schaften, von denen zwei, nämlich szenische Darstellung und Musik, 
sich auf die Aufführung beziehen, die übrigen auf das Drama an 
sich. Fabel, Sitten (Charaktere) und Schreibart bedeuten die drei 
Eigenheiten der Tragödie, bei denen das Können des Dichters am 
kräftigsten einsetzen muß; als weniger wichtiges Viertes gesellen sich 
die Sittensprüche hinzu. 

Die .,(TV(TTa(Tig r&v n^fayindToav**' des Aristoteles, die Fabel, ist 
„das Gewebe, in welches der Dichter die Charaktere, Beden und 
EntSchliessungen der handelnden Personen seiner Absicht gemäß 
einflicht ^ Wie verhalten sich nun Fabel und Handlung zu einander? 
Die Fabel giebt den Stoff zur Handlung, „die Handlung selbst ist 
dies, wodurch die Fabel ihre Würklichkeit erhält*' Die Fabel ist 
„die geschehene Handlung, deren Anfang, Fortgang und Ende sich 
der Künstler dem Erfolge nach vorstellt; die Handlung aber ist das, 
wodurch sie geschieht, wodurch sie ihren Anfang hat"* Die Fabel 
ist also das minder Wichtige, das, was das Interesse des Zuschauers 
erweckt, ist erst die Handlung. 

Die Fabel sei ganz und vollständig,^ d. h. sie muß eine be- 
stimmte Abgrenzung am Anfange und am Ende haben, nicht als ob 
die Tragödie mit der ersten Quelle der Handlung einzusetzen habe ; 
nur muß der Zuschauer bald erfahren, um was es sich eigentlich 
handelt, damit er in die richtige Spannung komme. Ebenso muß 
die Handlung einen Abschluß finden, entweder dadurch, daß die 
handelnden Personen ihre Ziele erreicht haben, oder daß sie nicht 
mehr in der Lage sind, „ihre Würksamkeit in Absicht auf das 
Interesse der Handlung fortzusetzen." Sulzer erhebt dies Postulat, 
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da sonst der Zuschauer im Ungewissen bleiben und eine ästhetische 
Befriedigung nicht möglich sein würde. Man wird sich hier Sulzer 
nur vollkommen anschließen können. Das Drama stallt allerdings 
ein Stück Leben dar, aber nicht ein beliebiges, sondern einen Aus- 
schnitt, der in sich Bedeutung und Geschlossenheit besitzen soll. Die in 
ihm entstandenen Konflikte, die in ihm angeregten Probleme müssen, 
soll anders der Zuschauer befriedigt das Schauspielhaus verlassen, 
gelöst sein, wobei immer noch dem selbstthätigen Nachdenken genug- 
sam Raum gelassen sein kann. Ich halte es wenigstens für durch- 
aus verfehlt, wenn der Dichter uns — wie unsere modernen Dichter 
es mit Vorliebe thun — mit einem großen Fragezeichen am Schlüsse 
entläßt. Nach meiner Ansicht ist ein solcher Schluß nur dann be- 
rechtigt, wenn der Dichter wie etwa in Sudermanns „Heimat" mit 
dem Ungelöstbleiben des Problems uns sagen will, daß es eine be- 
friedigende Lösung desselben überhaupt nicht gebe, daß also in diesem 
Beispiele eine Versöhnung zwischen den beiden in Konflikt gerätenden 
Lebensauffassungen ausgeschlossen sei. Ferner verlangt die Ge- 
schlossenheit der Haüdlung, „daß man den ganzen Verlauf der Sachen 
erfahre und über keinen Umstand in Ungewißheit bleibe, woher er 
gekommen, und was er in der Sache geändert habe." Sulzer be- 
gründet diese Forderung mit dem Streben nach Konzentration des 
Interesses auf die Haupthandlung der Dichtung. Sowie etwas un- 
klar im Gewebe der Handlung bleibt, heben im Zuschauer „zer- 
streuende Zweifel" an. 

Die Handlung sei ferner wahrscheinlich und natürlich,^ d. h. 
sie soll frei und leicht aus dfen Charakteren hervorfließen, Ursache 
und Wirkung sollen in ungezwungenem Verhältnisse und in Paralle- 
lismus zu einander stehen, großen Ursachen sollen große Wirkungen 
entsprechen. Wir sehen, daß Sulzer immer wieder auf Verinner- 
lichung dringt. Auch seine Unterscheidung von physischer und 
metaphysischer Wahrscheinlichkeit,^ wobei er der letzten durchaus 
den Vorrang zuweist, spricht für ein tieferes Eindringen in das 
W^sen der Tragödie. Der physischen Wahrscheinlichkeit — ihr 
entspricht die zufällige Wahrheit — zählt er die Einheit von Zeit 
und Ort und dergleichen zufällige Eigenheiten bei, der metaphysischen 
— ihr liegt die notwendige Wahrheit zu Grunde — weist er die 
Charaktere, Reden, Entschlüsse in ihrer Widerspruchslosigkeit und 
Einheit zu. Es beleidigt weniger, eine Handlung, die in der Wirk- 
lichjceit vierundzwanzig Stunden in Anspruch nehmen würde, auf 
der Bühne in drei Stunden abspielen als einen Menschen im Wider- 
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Spruch mit seinem Charakter und der Situation, in der er sich he- 
findety handeln zu lassen. Denn eine Welt, in der ein schnelleres 
Geschehen als in der wirklichen möglich wäre, ist denkbar^ nicht 
aber eine Welt, in der sich jemand mit sich selbst in Widerspruch 
setzen könnte. 

Schließlich sei die Handlung interessant;^ auf verschiedene Art 
kann sie das werden: entweder kann es sich handeln um einen 
großen Gegenstand von volksbewegender Art, oder es sind eigen- 
artige Charaktere, die das Interesse erregen, oder endlich treten 
besonders seltsame, schwierige und spannende Verwickelungen ein. 
Aber wie auch immer beim Zuschauer das Interesse an der Hand- 
lung geweckt werden möge, eins muß immer vorhanden sein, „das 
Interesse muß nicht im Äußerlichen der Handlung, sondern in dem, 
was zum Geist und zum inneren Charakter der Sachen gehört, ge- 
sucht werden". 

Aus der Forderung eines allgemeinen Interesses ergiebt sich 
ohne weiteres die der Größe von Handlung und Charakteren. 
Es muß sich in der Tragödie um Dinge handeln, die alle Seelen- 
kräfte in Anspruch nehmen,^ nur wenn wirklich Bedeutsames Gegen- 
stand der Handlung ist, kann das Schauspiel wirklich zur Bildung 
des menschlichen Charakters beitragen. Darum soll der Kritiker 
nicht darauf hinarbeiten, daß der Geschmack verfeinert werde, 
sondern daß er auf das wahrhaft Große angelegt bleibe.^ Hier 
spricht Sulzer die wichtigste Norm aller Kunst aus, die Volkelt 
treffend als Norm des „Menschlich- Bedeutungsvollen '^ bezeichnet. 

„Die erste Sorge eines Dichters geht auf die Wahl eines interes- 
santen Stoffes".^ Hier bietet sich nun dem begabten Dichter, erst 
recht dem Genie, eine bunte Fülle des Mannigfaltigen zur Auswahl 
dar. Da fordert ihn die Geschichte auf, ihre mächtigen Helden, 
die das Schicksal ganzer Nationen bedeuteten, poetisch zu verklären, 
noch reicheren Stoff kann er finden in der „Naturgeschichte des 
sittlichen Menschen". Die vielgestaltigen Leidenschaften der Menschen, 
ihre abweichende Lebensführung, ihre mannigfachen Sitten, ihre Standes- 
unterschiede — Stoff in Hülle und Fülle! Am besten thut freilich 
der Dichter — wenigstens erleichtert er sich damit seine Aufgabe 
wesentlich — wenn er nationale Helden in den Mittelpunkt der 
Handlung stellt; wir sehen hier wieder, welche Bedeutung Sulzer 
den Schauspielen mit nationalem Gehalte zuweist Sieht der Zu- 
schauer — Sulzer versetzt damit der neuaufgekommenen Bichtung 
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in der dramatischen Kunst, dem bürgerlichen Trauerspiele, einen Hieb 
— zuviel bürgerliche Trauerspiele, so könnte er dadurch veranlaßt 
werden, sein Interesse mehr privaten .als öffentlichen Angelegenheiten 
zuzuwenden. 

Die ganze Handlung der Tragödie teilt Sulzer in verschiedene 
Hauptperioden ein, von denen jede ihre besonderen Anforderungen stellt. 

Die erste Hauptperiode nennt er die Ankündigung (Exposition).^ 
Ihre Aufgabe besteht darin, uns mit der Vorgeschichte, dem „wahren 
Anfange der Handlung'', bekannt zu machen, uns ihre Wichtigkeit, 
die Anfangssituation, die auftretenden Personen und ihren Charakter 
zum Bewußtsein zu bringen. Sie soll uns weiterhin in Spannung 
versetzen und uns den Fortgang und Ausgang der Handlung ahnen 
lassen. „Der erste Aufzug des Dramas muß wie ein befrachtetes 
Samenkorn undeutliche, aber doch zu bemerkende Spuren der ganzen 
Handlung haben ".^ 

Die folgenden Akte enthalten die Weiterentwickelung, den 
Knoten oder die Verwirrung. Hier will Sulzer keine bestimmten 
Gesetze aufstellen, „weil eine Handlung auf unzählige Art durch- 
geführt werden kann." Nur hält er es für wünschenswert, daß immer 
neue Konflikte, neue Verwirrungen hinzutreten, damit der Zuschauer 
in stetig wachsender Spannung erhalten bleibe.^ Diese Verwicke- 
lungen müssen aber den Charakter des Großzugigen an sich tragen, 
sie müssen durch einen Kampf starker Leidenschaften entstanden 
sein, sonst verlieren sie das Interesse. „Der Menschheit große 
Gegenstände" als Thema der tragischen Kunst, das klingt immer 
wieder, durch Sulzers Ausführungen hindurch. Auch dürfen die 
neuen Verwickelungen nicht auf Grund willkürlich eingeflochtener 
Vorfälle, sondern nur durch Schwierigkeiten,* die sich mit innerer 
Notwendigkeit aus der Handlung ergeben, hervorgerufen werden. 

Im Verlaufe der ganzen Handlung muß hingearbeitet werden 
auf den Ausgang, auf die Katastrophe. Nur dann vermag diese be- 
greiflich und natürlich zu erscheinen. Und Natürlichkeit der Kata- 
strophe, innerliches Begründetsein ist das Wichtigste. „Wie in der 
Natur kein Sprung statt hat, so muß auch der Dichter bei seinen 
Auflösungen keinen machen."^ So verwirft Sulzer ausdrücklich eine 
Katastrophe als ungereimt, die etwa durch einen bloßen Zufall, z. B. 
durch ein Erdbeben, den Tod einer Hauptperson und damit die Auf- 
lösung herbeifähren würde. ^ 



1 A. Th. 


Bd. I. 


S. 113 f. 


2 A. Th. 


Bd. I. 


S. 97. 


8 A. Th. 


Bd. I. 


S. 483. 


* A. Th. 


Bd. I. 


S. 159. 


^ A. Th. 


Bd. I. 


S. 201. 



~ 67 ^ 

Die Katastrophe kann ein Doppeltes bedeuten: entweder die 
Überwindung der sich dem Helden von außen entgegenstellenden 
Gegenmächte oder seine Besiegung beziehungsweise seine Niederlage 
gegenüber den Feinden in der eigenen Brust Sulzer hat hier schon 
die ganz richtige Unterscheidung getroffen, die Volkelt als ,,Tragisches 
des äußeren und des inneren Kampfes^' definiert hat^ 

Verlangt Suher im allgemeinen, daß die Katastrophe wohl vor- 
bereitet sei, daß sie sich in ungezwungener Weise aus den Kon- 
flikten ergebe, so kann unter Umständen auch eine plötzlich ein- 
tretende Wandlung die Katastrophe herbeiführen und durch das 
Jähe, Unvermutete häufig ein großer Eindruck auf den Zuschauer 
hervorgerufen werden. Sulzer begründet die Berechtigung dieser 
Art damit, daß aus einem Bösewichte durch irgend ein Erlebnis 
von einschneidender Bedeutung ein guter Mensch würde, eine psycho- 
logische Voraussetzung, die freilich bestritten werden muß. Solch 
plötzlichen Wandlungen wird stets etwas Sprunghaftes, Unwahr- 
scheinliches anhaften. Ich erinnere nur, um ein markantes Beispiel 
herauszugreifen, an die so überaus unwahrscheinlich und unmotiviert 
wirkende plötzliche Reue des Königsmörders Exton in Shakespeares 
„Richard H." 

Den Zeitpunkt der Katastrophe will Sulzer dahin gelegt wissen, 
wo die Spannung aufs Höchste getrieben erscheint, nicht früher, 
„weil sie sonst nicht Reizung genug hat,''^ und nicht später, damit 
die Lebhaftigkeit der Erwartung nicht schon vorher abnehme. 

Was Sulzer schon früher von der Handlung im allgemeinen 
verlangt hat,^ daß sie vollständig sei, das betont er für die Kata- 
strophe noch einmal mit besonderem Nachdrucke.^ Nach ihrem 
Eintritte muß der Zuschauer über die nunmehr vollentwickelten 
Charaktere im klaren sein, kein Zweifel darf sich ihm mehr auf- 
drängen. Aber ebenso, wie die Katastrophe restlos aufgehen soll, 
so muß in gleichem Maße alles Überflüssige vermieden werden, das 
die Ganzheit des Eindruckes nur schädigen könnte.'''^ 

Die Tragödie zerfällt äußerlich in Aufzüge, „Hauptteile der 
dramatischen Handlung, nach welchen die Bühne leer wird.*^* Eine 
innere Notwendigkeit erkennt Sulzer für diese Einteilung nicht an, 
und da er, wie wir noch sehen werden, an der Einheit von Zeit 
und Ort festhält, so kann er nur zwei äußerliche Gründe für sie ins 
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Feld fuhren. Einmal würde eine ohne Unterbrechung fortiaufende 
Handlung die Zuschauer allzukehr ermüden^ ein Argument^ dem wir 
schon bei Gottsched begegneten, und femer erfordert auch die Ökono- 
mie der äußeren Handlung öfters eine Unterbrechung, z. B. wenn 
Ereignisse vorkommen, die auf der Bühne nicht darstellbar sind. 
Der einzelne Aufzug aber muß ein in sich abgeschlossenes Ganze 
bilden, man soll am Ende eines jeden ein klares Bild davon haben, 
wie weit die Handlung fortgeschritten ist, und soll mit Spannung 
dem Folgenden entgegensehen können.^ Wie Gottsched es gethan, 
verwirft auch Sulzer Tanz und Musik in den Zwischenakten. 

Schon mehrmals bemerkten wir, welches Gewicht Sulzer auf 
eine scharfe Konzentration des Interesses beim Zuschauer legt. 
Daraus begreift es sich auch, daß er mit besonderem Nachdrucke 
vom Dichter ein strenges Innehalten der Einheit' der. Handlung for- 
dert. Er verwirft rundweg alles Episodische, alle Nebenhandlung 
als eine die Haupthandlung schädigende.^ Besonders die modernen 
Dichter, sagt Sulzer, lieben solche zahlreich eingeflochtenen Episoden, 
verraten aber in diesem scheinbaren Reichtume doch nur die eigene 
Armut, indem es ihnen an Kraft gebricht, alles Interesse auf eine 
einzige Handlung zu konzentrieren, ' Diese enge Auffassung Sulzers 
ist zu erklären aus seiner Stellung zur Antike. Sulzer sah sein 
Ideal nicht wie Gottsched in den Franzosen, freihch auch nicht in 
den Engländern, wiewohl er für Shakespeare, den „größten tragischen 
Dichter unter den neueren," wiederholt Verständnis bekundet und 
Worte warmer Anerkennung für ihn findet, er sah den Gipfel der 
dramatischen Kunst, des auf diesem Gebiete überhaupt Erreichbaren, 
in der Antike, und so widerfährt es ihm denn häufig, daß er Eigen- 
schaften des antiken Dramas, die sich aus dessen Besonderheiten 
erklären, auf die von wesentlich anderen Bedingungen abhängige 
zeitgenössische Tragödie überträgt. 

So geht es ihm mit den Einheitsregeln von Zeit und Ort, an 
denen er merkwürdigerweise selbst noch in den späteren Auflagen 
seines Werkes festhält. Freilich zeigt sich bei Sulzer in der Be- 
urteilung des Wertes der Einheiten ein wesentlicher Abstand von 
Gottsched. Es ist bei ihm nicht mehr das starre, pedantische Aa- 
klammem an diese Regeln, er sieht in ihnen keinen bedeutsamen 
Bestandteil der Dichtung. Allerdings bezweifelt er, ob ohne diese 
Einheiten eine Handlung natürlich genug sein könne, aber sie machen 
doch nicht ihren eigentlichen Wert aus,* und ebenso wenig leugnet 
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er, daß es manche moderne Stücke gebe, die trotz Nichtbefolgung 
der Einheitsregeln vortrefflich seien. Noch besser freilich würden 
auch diese Dichtungen sein, wenn die Einheitsregelu innegehalten 
wären. Doch gönnt er dem Dichter in einzelnen Fällen auch freieren 
Spielraum; so kann ein Bote, der mehrere Meilen zurückzulegen 
hat, schon in wenigen Minuten wiederkehren, eine Handlung, ' die in 
Wahrheit einen ganzen Tag dauern würde, kann auf mehrere Stunden 
verteilt werden, ohne daß darum im Zuschauer der Eindruck des 
Unnatürlichen zu entstehen brauchte. Das Ideal freilich wäre es, 
wenn die Handlung nicht mehr Dauer beanspruchte, als der ihr 
in Wirklichkeit entsprechende Vorgang. Unter allen Umständen 
dürfen aber Anfang und Ende nicht allzu weit voneinander entfernt 
liegen. ^ 

Granz ähnlich urteilt Sulzer über die Einheit des Ortes. Auch 
hier wäre ein strenges Befolgen der Eegeln erwünscht, aber man 
kann sich schließlich doch mit Gewalt über das Unnatürliche, das 
nun einmal im Wechsel des Ortes liegt, hinwegsetzen, wenn auch 
die Wahrscheinlichkeit darunter leidet. Sulzer nimmt hier wie so 
oft einen Anlauf zum Richtigen, aber schließlich gebricht es ihm 
doch wieder an Energie, mit dem Überkommenen zu brechen. 
Weiterhin fordert Sulzer ein Anpassen der Ortlichkeit an die Hand- 
lang: „Was insgeheim geschehen soll, soll nicht auf einem öffent- 
lichen Platz vorgestellt werden."* 

Um die AusfQhrungen Sulzers über die Technik des Dramas 
zu Ende zu bringen, schließe ich hier seine Besprechung des Monologs 
an. Der Monolog soll nach Sulzers Meinung nur in beschränktem 
Maße angewandt werden, nämlich da, wo er sich natürlich einfügt, 
im Affekt und in zerstreuter Stimmung, Fälle, wo der Mensch auch 
im Leben seine Gedanken sich selbst laut mitteilt oder auch dort; 
wo er niemanden hat, dem er sein Herz auszuschütten vermag — 
unter solchen Umständen ist der Monolog am Platze.' Doch selbst 
in diesen Fällen wird es immer noch auf den Darsteller ankommen, 
der den Zuschauem dies Fürsichsprechen möglichst wahrscheinlich 
machen muß. Sulzer bezieht sich ähnlich Johann Elias Schlegel 
überhaupt gern auf die darstellende Kunst; er hat ihr verschiedene 
Artikel gewidmet und zeigt ein richtiges Verständnis der Bedeutung 
dieser Kunst für die dramatische Dichtung. Von den oben angegebenen 
Fällen abgesehen, wird der Dichter sich am besten den Gebrauch 
des Monologs versagen; unter allen Umständen aber sei er darauf 
bedacht, die Hlusion des Zuschauers nicht zu stören. 
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Sehr eingehend hat Sulzer die Charaktere in der Tragödie be- 
handelt, und hier befinden sich in der That seine Ausführungen auf 
anerkennenswerter Höhe. Nicht in der Handlung, vielmehr in den 
Sitten — unter dieses Wort begreift Sulzer alles, was zum Charakter, 
der Denkungsart und den Motiven der handelnden Personen gehört 
— sieht Sulzer den wichtigsten Teil der Tragödie.^ 

Die wichtigste Forderung, welche der Dichter bei der Gestaltung 
seiner Charaktere zu erfüllen hat, ist die der Größe; die Größe 
der Charaktere soll aber nicht in Äußerem bestehen, nicht in Hang 
und Stand, die höchstens den äußeren Effekt verstärken könnten, 
sondern die Gemütskräfte sollen das mögliche Maß überschreiten. 
Innere Größe also ist es, die unser Ästhetiker verlangt Dies geistige 
Überragen kann auf verschiedenen Geistesgebieten hervortreten; es 
kann bestehen in Schärfe des Verstandes, in thatkräftigem Mute, in 
kühnen Entschlüssen, in „Absichten und Begierden, die etwas 
Großes zum Grunde haben, in gefährlichen oder auf wichtige Dinge 
abzielenden Leidenschafken . . . Man muß uns Menschen zeigen, 
deren Denkungsart^ deren Absichten, deren Triebfedern uns wichtig 
erscheinen, und die imstande sind, Dinge zu bewürken, die auch in 
männlichen Gemüthem Furcht oder Bewunderung erregen." Welch 
ein Abstand gegen Gottsched! Wir haben es hier mit Anschatmngen 
zu thun, denen wir uns — natürlich nur hinsichtlich der Tragödie 
potenzierenden Stiles — vollinhaltlich anschließen können. Bei hoch* 
gestellten Personen — und auch darin hat Sulzer Eecht — werden die 
obengenannten Bedingungen am leichtesten erfüllt sein, aber auch 
unter dem gemeinen Haufen finden sich „Männer von großem und 
starkem Gemüthe'S wie ebenso der hohe Bang allein noch keines- 
wegs eine für den tragischen Charakter ausreichende Größe ver- 
bürgt Weiterhin sucht Sulzer die Norm der Größe des Charakters 
auch psychologisch zu begründen und zwar aus den politischen und 
nationalen Verhältnissen heraus. ,,Die Menschen, welche in großen 
politischen Gesellschaften leben, sind überhaupt von einer höheren 
Gattung als jene im Stande der Natur lebenden, sie nehmen in 
allem, wo sie ihre Thätigkeit zeigen, einen höheren Schwung; das, 
was unter der Größe ihrer Gattung ist, reizt ihre Aufmerksamkeit 
nicht" Sulzers Ausführungen sind hier nicht immer ganz glücklich, 
so, wenn er meint, „es wäre ungereimt, einem Staatsmann einer 
kleinen fiepublik Gesinnungen eines großen Monarchen oder die 
Größe der Absichten eines römischen Konsuls zu geben." Schließ- 
lich warnt er davor, ins Kapriziöse zu verfallen, ins „Kleine und 
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Abgeschmackte'' zu geraten. Nicht unerfahrene Dichter^ die das 
Leben nicht kennen, sollen sich an die Tragödie heranwagen, sondern 
„Männer, die groß fühlen und selbst groß zu handeln imstande sind." 

Der tragische Charakter muß weiterhin wahr sein, nicht historisch, 
sondern poetisch wahr. Soll aber diese Forderung erfüllt sein, so 
müssen Beden und Handlungen sich mit innerer Notwendigkeit aus 
ihm ergeben.^ ^»Wie man den Löwen aus einer Klaue erkennt, so 
muß man aus jeder besonderen Bede einer Person ihren Charakter 
erkennen, weil in der That jedes, was ihr eigen ist, etwas zu gänz- 
licher Bestimmung derselben beigetragen haf Ganz besonders 
wendet sich Sulzer dagegen, daß Personen des Dramas an Stelleu, 
wo es sich nicht Ton selbst ergiebt, oder wo es wenigstens unwahr- 
scheinlich wirken würde, Beden in den Mund gelegt werden, die 
lediglich auf Orientierung des Zuschauers berechnet sind. „Man lasse 
lieber den Zuschauer in einigem Zweifel über die Gründe und Ur- 
sachen dessen, was er sieht oder hört, als daß man auf eine so 
sehr unwahrscheinliche Weise den Zweifel hebt."^ 

Als besonders wirksam bezeichnet es Sulzer, wenn der Dichter 
in ein und derselben Tragödie kontrastierende Charaktere neben- 
einander stellt Das erzeugt interessante Beibungen und Konflikte, 
dadurch konimt Leben und Abwechselung in die Handlung.^ Keines- 
wegs ist dies nun so zu verstehen, als ob notwendig jeder Charakter, 
„wie der Körper den Schatten'', einen ihm entgegenstehenden mit 
sich fähren müsse. Aber eine gute Wirkung wird es hervorbringen, 
wenn neben einem Offenherzigen ein Zurückhaltender, neben einem 
Hitzigen ein Bedächtiger, neben einem „von lauter Leidenschaften 
bewegten ein nüchterner Mensch steht, der alles, was vorgeht, mit 
großer Bichtigkeit und scharfer Beurteilungskraft einsieht ''. Diese 
Ausfuhrungen Sulzers sind trefflich. Welche Wirkung haben gerade 
unsere klassischen Meister — ich erinnere nur an Goethes „Götz^', 
„Clavigo", „Tasso" und „Faust" — durch solche kontrastierende 
Charaktere erzielt 

Eline Art von Charakteren empfiehlt Sulzer besonders wegen 
ihrer Seltenheit, die kalten Charaktere, durch die sich seiner Meinung 
nach bedeutende Effekte erreichen lassen. Die kalten Charaktere 
rufen den Eindruck des E^rhabenen hervor. Als Beispiel nennt 
Sulzer die vielzitierte Antwort des Comeilleschen Horatius beim 
Hereinbrechen der grausamen Schicksalsschläge: „Qu^il mourüt!" 
„Sie ist kalte Vernunft und ruhige Stärke des Geistes.'^* 

* A. Th. Bd. I. S. 899 ff. 

* A. Th. Bd. IV. S. 617. 
» A. Th. Bd. IV. S. 476. 

* A. Th. Bd. m. S. 2. 
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Eine Sonderbetrachtung widmet Sulzer den Anforderungen^ die 
an den Charakter des Helden zu stellen sind. Hier verlangt er 
mit erhöhtem Nachdruck Größe des Charakters. Femer hält er es 
för günstig, in den Mittelpunkt des Dramas eine Tolksbekannte 
Gestalt der Geschichte zu stellen, die wenigstens ihren Hauptzügen 
nach der Menge vertraut ist Dann ist es dem Dichter von vorn- 
herein erleichtert, seinen Helden im richtigen Lichte zu zeigen. In 
der Frage, ob der Held, ob die Charaktere der Tragödie überhaupt, 
vollkommen gut sein müßten, polemisiert Sulzer gegen Shaftesbury,^ 
der mit Becht vollkommen gute Charaktere in der Tragödie als 
uninteressant bezeichnet hatte. An einer großen Zahl von Bei- 
spielen bemüht sich Sulzer, die Anschauung des englischen Philo- 
sophen zu widerlegen. An einer andern Stelle fragt Sulzer: „Rühret 
die Großmut und die herrUche Größe der Seele weniger als Zorn, 
Wut und Verzweiflung?" Sulzer vergißt hier ebenso wie Bodmer, 
daß vollkommen gute Charaktere niemals tragisch zu wirken ver- 
mögen. 

Sulzer ist der erste, der dem der Tragödie besonders eigenen 
Gefühlstypus des Tragischen nachzuspüren sucht Selbst wenn man 
in Rechnung zieht, daß es um die Definition isolcher Begriffe immer 
eine mißliche Sache ist, so ist doch seine Begriffserklärung des 
Tragischen gar zu kümmerlich: „Das Wort bedeutet etwas, das 
der Tragödie eigen ist oder sich für dieselbe gut schicket".^ Diese 
Definition ist nichts als eine reine Tautologie. Daneben giebt es 
noch eine engere Auffassung des Wortes: tragisch sind solche Hand- 
lungen, die Unglücksfälle veranlassen, eine total falsche Auffassung, 
die ein völliges Nichtkennen des Unterschiedes, der zwischen den 
Begriffen tragisch und traurig besteht, in sich schließt 

Der Hauptcharakter des Tragischen besteht in der inneren 
Größe und Wichtigkeit der vorgestellten Gegenstände, eine An- 
schauung, die wir ja schon kennen lernten, die aber gerade in 
diesem Zusammenhange von größter Bedeutung ist Denn gerade 
durch die Größe der von Leid betroffenen Person entsteht erst der 
eigenartige Charakter des Tragischen im Gegensatze zum bloß 
Traurigen.^ In hohem Maße tragisch sind die Begebenheiten und 
Unternehmungen, „wobey es auf die Rettung oder den Untergang 
ganzer Gesellschaften, ganzer Staaten ankommt'*.* Auch väterliche 
Liebe und eheliche Zärtlichkeit kann tragische Situation erzeugen. 



* A. Th. Bd. IV. S. 344 f. 
2 A. Th. Bd. IV. S. 463. 

* Vgl. Volkelt, Aesth. d. Trag. S. 72. 
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— 73 — 

Sulzer denkt hier öflfenbar 'an Lear und Othello. Als besonders 
tragische Charaktere nennt er grausame Tyrannen, im höchsten 
Unglücke standhafte Menschen, als eminent tragische Affekte hebt 
er Zorn, Haß, Hachs;icht und Eifersucht besonders heraus; heftige 
Liebe dagegen ist nur unter seltenen Umständen wahrhaft tragisch, 
für einen Mann, der doch wohl „Romeo und Julia" gekannt hat, 
freilich eine merkwürdige Ansicht 

In seiner Anschauung über die Liebe als objektiven tragischen 
Affekt stimmt Sulzer ganz und gar mit Bodmer überein. Er unter- 
scheidet drei Arten von Liebe: 

1. die rein sinnliche; 

2. die unschuldige, aber romanhafte und unglückliche; 

3. die edle, mit wahrer Zärtlichkeit verbundene. 

Die erste Art, die sinnliche Liebe, darf nach Sulzers Meinung 
nicht nur in die Tragödie, sondern überhaupt in den ganzen Kunst- 
bereich keinen Eingang finden. „Für Werke, die bloß zur niedrigen 
Wollust reizen, lassen sich schlechterdings keine Entschuldigungen 
anführen, die bei vernünftigen Menschen den geringsten Eindruck 
machten. Die fleischlichen Triebe, soweit die Natur ihrer bedarf, 
sind bey Menschen, die ihr Temperament nicht durch Ausschweifungen 
zu Grunde gerichtet haben, allezeit stark und lebhaft genug; also 
ist es Narrheit, sie über ihren Endzweck zu reizen; aber für ver- 
worfene Wollüstlinge zu arbeiten, erniedrigt den Künstler".^ Es 
liegen hier durchaus richtige Gedanken zu Grunde. Nur insoweit 
die Freiheit des ästhetischen Genießens dadurch nicht beeinträchtigt 
wird, darf der Dichter mit Feingefühl und künstlerischem Takte 
sexuelle Probleme behandeln. Sowie das Stoffliche das über- 
wiegende im ästhetischen Eindruck wird, ist es um jede künstlerische 
Wirkung gethan. Freilich liegt mir hier nichts femer, als einer 
engherzigen Prüderie das Wort zu reden. 

Die zweite Art der Liebe ist die unschuldige, romanhafte, aber 
unglückliche. Diese kann eine lebenzerrüttende Macht werden und 
bildet daher für die Jugend eine außerordentliche Gefahr. Wird sie 
in der Tragödie verwandt, so muß sie wenigstens in abschreckendster 
Weise, in grellster Beleuchtung gezeichnet werden. Aber selbst 
dann ist ihre Darstellung noch mit Gefahr für den unerfahrenen 
Zuschauer verknüpft, sowie nämlich das Mitleiden die Furcht über- 
wiegt Alles in allem glaubt Sulzer dem Dichter des hohen Dramas 
von der Darstellung auch dieser Art der Liebe abraten zu müssen, 
„weil sie doch immer in ihrem eigentlichen Wesen etwas Kleines 
und Phantastisches hat, das den Charakter hoher Personen . . . . 
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erniedrigt. So hat Corneille in seinem Oedipus den Theseas dadurch 
ungemein erniedrigt, daß er ihm diese würklich schimpfliche Em- 
pfindung zuschreibt: 

jfPerisse Punivers pourvü qua Dirce vive! 
Perisse le jour m^me avant qu'elle s*en prive! 
Que m'importe et le salut de tous? 
Ai-je rien k sauver, rien k perdre que vous." 

Die edle, mit wahrer Zärtlichkeit verbundene Liebe, die nach 
einigen Hindernissen zuletzt glücklich wird, ist ein überaus „ange- 
nehmer Stoff zu dramatischen, epischen und anderen erzählenden 
Arten des Gedichts '^ Es ist ein ungemein ^charakteristisches Wort: 
ein angenehmer Stoff! Diese Schwächlingsempfindung, das girrende, 
unwahre Liebesgeflöte der galanten Poesie, das ist die edle Liebe, 
die des Eothumus würdig ist und diese Liebe mit glücklichem 
Ausgange soll der Tragödie eigen sein! 

Sulzer stützt sich in seinen Ausführungen über die Liebe auf 
das Muster der Alten, in deren Dramen sich kaum Spuren dieser 
Leidenschaft nachweisen lassen. Den Grund hierfür glaubt er zu 
sehen, in der „richtigen'^ Empfindung der Alten, daß die Liebe in 
die tragische Handlung einen weichlichen, erschlaffenden Zug brächte. 
Sulzer hat wie die Schweizer eine stete Angst davor, daß irgend 
ein Vorgang der Bühne nicht männlich genug wirken könne. ^ Das 
zeigt sich auch in der Behandlung der Frage, inwieweit das Bührende 
die Gestalten der Bühne beherrschen dürfe. Er sagt, „man kann 
den Schmerz, die Furcht, die Bangigkeit, das Schrecken als ein Mann 
und als ein Eind fühlen. Auf die erste Art muß der tragische 
Dichter seine Personen fühlen lassen".^ Sulzer empfindet in diesem 
Punkte richtig. Daß eine Häufung rührender Vorgänge auf der 
Bühne, ein übermäßig sentimentales Empfinden der handelnden Per- 
sonen den geläuterten Geschmack abstoße und oft geradezu lächerlich 
wirke, hat Sulzer richtig erkannt In höchst prägnanter Form 
spricht er die Anforderung einer männlichen Wirkung der Tragödie 
an einer Stelle aus: „Wenn wir dem tragischen Schauspiel ein eigenes 
Ziel zu setzen hätten, so würden wir es so setzen, daß die Gemüter 
der Zuschauer dadurch gestärkt, zu großen männlichen Gesinnungen 
geführet und für die wichtigsten öffentlichen Angelegenheiten zu 
außerordentlicher Anstrengung der Kräfte gereizt würden. Wir 
würden vorschlagen, die Tragödie zu einem völlig männlichen Schau- 
spiel zu machen und die Leidenschaften der zärtlichen Art auf die 
Komödienbühne zu beschränken^^.' 



^ A. Th. Bd. IV. S. 467. 
* A. Th. Bd. IV. S. 469. 
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t)ie subjektiven tragischen Affekte sind solche, die das Kunst- 
werk beim Genießen und Anschauen hervorrufen soll Die wichtig- 
sten sind auch für Sulzer Schrecken, Mitleid und Bewunderung. 
Wir sehen, daß auch der deutsche Ästhetiker sich der falschen 
Übersetzung des Aristotelischen (pößoq mit „terreur*^ (durch Dacier) 
angeschlossen hat. Überhaupt sind Sulzers Ausführungen über die 
subjektiven tragischen Affekte ziemlich dürftig. Er hat offenbar 
nichts Hechtes mit ihnen anzufangen gewußt. Die Wirkung des 
Mitleids schätzt Sulzer keineswegs hoch. Das hängt mit seiner 
schon betonten Abneigung gegen eine zu weichliche Wirkung der 
Tragödie zusammen. Aber das Mitleid braucht ja gar nicht weich- 
lich zu wirken. Schiller definiert in dem Aufsatze „Über tragische 
Kunst*' diese als die Kunstart, „welche sich die Begung des Mitleids 
zum Zweck setzt'', hier ist aber das Mitleid keineswegs ein weich- 
licher Affekt; bei ihm kann es sogar nur dann Vergnügen wirken, 
wenn es hervorgegangen ist aus einer Besiegung des sinnlichen Ge- 
fühls, aus einer kraftvollen Unterwerfung der Sinnlichkeit unter die 
Sittlichkeit. Je stärker der moralische Halt eines Menschen ist, um 
so mehr vermag das Mitleid als tragischer Affekt auf ihn zu wirken. 
Wichtiger als die Erregung des Mitleids erscheint Sulzer der Schrecken ^ 
als tragischer Affekt. Die Empfindung des Schreckens im Zuschauer 
hervorzurufen, ist nur wenigen, wirklich großen Dichtem gegeben; 
er nennt an dieser Stelle als Muster Aeschylus, Shakespeare und in 
einiger Entfernung von diesen Cr6billon. Wie Bddmer räumt auch 
Sulzer der Bewunderung' als tragischem Affekte selbständige Be- 
deutung ein. Sowohl im Guten wie im Bösen groß angelegte 
Charaktere können Bewunderung erregen. Auch hier hat Shakespeare 
Vorbildliches geschaffen. Auf keinen Fall soll aber der Dichter die 
Gelegenheit, Bewunderung zu erregen, unbenutzt lassen. 

Nahe verwandt der Bewunderung ist der subjektive tragische 
Affekt des Rührenden.' Sulzer unterscheidet zwei Arten der Rührung, 
die gemein-zärtliche, „welche für die tragische Bühne zu schwach 
ist'S und die pathetische, die sich „zur tragischen Bühne sehr schicket^^ 
Ungewöhnliche Großmut, Gelassenheit, Standhaftigkeit in schweren 
Leiden, der schnelle Wechsel von Leid zu Freude bei Personen, 
die wir hoch halten, alles das vermag die rechte Art der Rührung 
im Zuschauer zu erregen. Wenn Sulzer die gewöhnliche Rührung 
verwirft, so berührt er sich mit Schiller, der ebenso Dramen, „die 
bloß Ausleerungen des Thränensacks und eine wohllüstige Erleichterung 
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der Gefäße^^ bewirken, als lediglich ins fieich der sinnlichen Natur 
gehörend, ablehnt^ 

Aber auch den starken Affekt des Absehens, des Ekels soll der 
tragische Dichter im Zuschauer erregen, um diese Empfindung zu 
erwecken^ darf der Dichter das Häßliche und Ekelerregende auf die 
Bühne bringen. Das Häßliche widerstreitet keineswegs dem Geiste 
der schönen Künste. Denn ihr Wesen besteht darin, „daß sie den 
Gegenstand, durch welchen sie auf die Gemüter wirken sollen, so 
bearbeiten, daß die Sinnen oder die Einbildungskraft ihn lebhaft, 
mit völliger Klarheit und in dem eigentlichen Lichte fassen'^^ So 
ist es allein erforderlich, mag nun der Dichter Schönes oder Häß- 
liches darstellen, er muß das, was er darstellt, mit Klarheit in den 
Vorstellungskreis des Zuschauers einführen, d. h. mit anderen Worten, 
er muß das Häßliche in schöner Form darstellen. Diese entschieden 
falsche Abstraktion stammt her von Sulzers verkehrter Auffassung 
des Schönheitsbegriffes. Während Baumgarten in richtigem Gefühl 
das Gebiet des klaren Erkennens, der logischen Funktionen ganz 
Yom Schönen abgesondert hatte, stellt sich bei Sulzer das Schöne 
nicht nur Sinnen und Phantasie dar, sondern auch dem Verstände 
und der reinen Erkenntnis.^ Sieht man vqn der falschen Herleitung 
bei Sulzer ab, so kann man wenigstens meiner Meinung nach dem 
Satze, daß die Darstellung des häßlichen in einer durch die poetische 
Form gemilderten Weise Gegenstand der poetischen Darstellung 
sein könne, beistimmen. Für mich hat diesen Gedanken in muster- 
gültiger Weise Schiller ausgesprochen: „Freilich darf der Dichter 
auch die schlechte Natur nachahmen, und bei dem Satirischen^ 
bringt dieses ja der Begriff schon mit sich; aber in diesem Fall 
muß seine eigene schöne Natur den Begriff übertragen und der ge- 
meine Stoff den Nachahmer nicht mit sich zu Boden ziehen. Ist 
nur Er selbst, in dem Momente wenigstens, wo er schildert, wahre 
menschliche Natur, so hat es nichts zu sagen, was er schildert; aber 
auch schlechterdings nur von einem solchen können wir ein treues 
Gemälde der Wirklichkeit vertragen. Wehe uns Lesern, wenn die 
Fratze sich in der Fratze spiegelt, wenn die Geißel der Satire in 
die Hände Desjenigen fällt, den die Natur eine viel ernstlichere 
Peitsche zu führen bestimmte, wenn Menschen, die entblößt von 



* Schiller, Werke. Bd. VII. S. 195. (Über das Pathetische). 

« A. Th. Bd. IL S. 370. 

" Braitmaier, a. a. 0. Bd. II. S. 58. 

^ Unter ,, satirisch'^ ist hier nicht das zu begreifen , was man gemeinhin 
mit diesem Begriffe bezeichnet; dem Satirischen im spezifisch Schillerschen Sinne, 
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nämlich alle die, welche nicht vorwiegend elegischen Charakters sind. 
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allem, was man poetischen Geist nennt, nur das Affentalent gemeiner 
Nachahmung besitzen, es auf Kosten unseres Geschmackes gräulich 
und schrecklich üben".^ 

Die vorhergehenden Aufführungen Sulzers über die Verwendung 
des Abscheulichen erfahren eine gewisse Einschränkung. „Also müssen 
gewisse abscheuliche Dinge, deren bloßer Begriff hinlänglich schreckt, 
nie lebhaft beschrieben werden, viel weniger im Gemälde oder gar 
auf der Bühne vorgestellt werden Es ist eine große Schwach- 
heit zu glauben, daß man durch dergleichen Dinge rührender werde, 
da man bloß ekelhaft wird'^^ 

Ein richtiges Empfinden hat Sulzer für die Steigerung, die der 
tragische Eindruck durch Kontrastwirkungen erfahrt.^ Drei Arten 
von Kontrasten unterscheidet Sulzer: 

1. Kontrastierung ungleichartiger Potenzen, entweder Gegenüber- 
stellung von Personen oder Dingen von widersprechender Beschaffen- 
heit, oder Gegenüberstellung verschiedener Zustände, Anlagen, 
Stimmungen in ein und derselben Person. Als Beispiele für das 
erste führt Sulzer Elektra und Chrysothemis, Antigene und Ismene, 
Cleante und Alceste im „Misanthrope^^ an, als Beispiel für das zweite 
Oedipus, .Thomsons Tancred und Sigismunda, Euripides' Hecuba; 

2. Kontrastierung von gleichartigen, qualitativ verschiedenen 
Eigenschaften, so wenn Homer die Tapferkeit des Diomedes der des 
Aiax gegenüberstellt, um die verschiedenartige Beschaffenheit der 
gleichen Eigenschaft zu illustrieren; 

3. Kontrastierung von gleichartigen, quantitativ verschiedenen 
Eigenschafi;en, um dadurch „den höchsten Grad, der über den Aus- 
druck wäre, fühlbar zu machen'^ So dient z. B. die Darstellung 
der Tapferkeit des Diomedes, Aiax und Hektor nur dazu, um die 
Tapferkeit des Achilles in um so hellerem Lichte zu zeigen. 

Durch Anwendung solcher Kontrastwirkungen kann das Tragische 
einer Handlung oder eines Charakters bedeutend gesteigert werden. 
Folgende Beispiele führt Sulzer an:* der Chor im Sophokleischen 
„Philoktet" sagt, als er den ächzenden Philoktet kommen hört: „Er 
kommt, aber nicht wie die Schäfer, deren Ankunft der Ton der 
Flöte ankündiget, ihn meldet ein schmerzhaftes Stöhnen". Wir 
sehen, es ist eine ziemlich äußerliche Kontrastwirkung, die Sulzer 
hier im Auge hat, und nicht besser steht es mit dem anderen Bei- 
spiel aus der Euripideischen „Iphigenie in Aulis". 



* Schiller, Werke. Bd. VH. S. 496. 
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Im ganzen treffend sind Sulzers Ausführungen über den Stil 
der Tragödie. Inhalt und Form sollen tibereinstimmen, darum muß 
der Dichter bei der Wahl seines Stils zweierlei berücksichtigen, den 
Charakter der redenden Person und deren Gemütszustand.^ Ein 
kalter, ruhiger Mensch spricht anders als ein hitziger, erregter, ein 
standhaft-unbeweglicher anders als ein unbeständiger. Weiterhin 
muß ebenso wie der Handlung und den Charakteren dem Stile Größe 
eignen. Aber diese Größe ist nicht etwa in einer bilderreichen, 
gleichnisgeschmückten Sprache zu sehen, das würde der Bede etwas 
Gesuchtes, ein wenig vornehmes Gepräge verleihen. „Niemand sucht 
in seinen Reden weniger vornehm zu thun als wirklich vornehme 
und großdenkende Menschen. Sie sind sowohl mit Beiwörtern als 
mit Bildern sparsamer als andere Menschen.** Auch kann eine über- 
ladene Sprache allzuleicht den Eindruck des Prahlerischen machen 
und ein prahlerischer Held vermag nicht unsere Bewunderung zu 
erregen. 2 Wenn auch Sulzer die Forderung nach Einfachheit, nach 
einer möglichst bilderlosen Sprache etwas besser zu begründen sucht 
als Gottsched, so kann man ihn hier doch von Mangel an poetischem 
Verständnisse nicht freisprechen. 

Das Hineinflechten von moralischen Sprüchen in die Rede hält 
Sulzer für erwünschtf;^ aber sie müssen sich mühelos in die Reden 
hineinweben lassen. Denn sonst kann leicht dem Charakter der 
handelnden Personen Zwang angethan werden; man wird dann den 
Dichter an Stelle seiner Gestalten reden hören. Dieser Mangel an 
Objektivität findet sich nach Sulzers Meinung häufig bei Euripides. 

Den Vers zieht Sulzer der Prosa in der Tragödie vor; doch 
will er die prosaische Form nicht gänzlich verwerfen. „Nur das ist 
gewiß, daß ein guter, leichtfließender Vers ungemein viel zur Kraft 
des Inhalts beiträgt" Den Reim dagegen, vor allem den gereimten 
Alexandriner lehnt er als mit der Hohheit der Tragödie nicht ver- 
einbar ab. 

Schon wiederholt, vor allem bei der Sulzerschen Behandlung 
der Liebe als objektiver tragischer Affekt, begegneten wir einer 
von moralisierender Tendenz erfüllten Anschauungsweise unseres 
Ästhetikers. Sulzer ist ein entschiedener Vertreter des seine Zeit 
beherrschenden Eudämonismus, unter sein Zeichen hat er das ganze 
Werk gestellt, wenn er in der Vorrede sagt: „Hieraus läßt sich 
leicht abnehmen, nach was für einem Ziele ich diese Arbeit gelenkt 
habe. Zuerst habe ich mir angelegen seyn lassen, auf das Deutlichste 

1 A. Th. Bd. IV. S. 476 f. 

2 A. Th. Bd. IV. S. 467. 
» A. Th. Bd. II. S. 118. 
* A. Th. Bd. IV. S. 477. 
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za zeigen, daß die schönen Künste jene große Wirkung thun können 
(Beförderung des Gaten und Hemmung des Bösen), und da«ß die 
völlige Bewirkung der menschlichen Glückseligkeit durch die Kultur 
der mechanischen Künste müsse erwartet werden. Hernach war 
meine Hauptsorge, den Künstler von seinem hohen Beruf zu über- 
zeugen und ihn auf den Weg zu führen, auf welchem er fortgehen 
muß, um seine Bestimmung zu erfüllen/'^ Die letzten Worte führe 
ich an, um zu zeigen, wie ideell Sulzer im ganzen seine Aufgabe 
erfaßt Daß ein Vertreter des Eudämonismus ein starkes Gewicht 
legte auf die yeredelnde Wirkung der Dichtung, liegt auf der Hand. 
Es bedeutete aber einen großen Fortschritt Sulzers seihen Vorgängern 
gegenüber, daß er in dem moralischen Zwecke nicht mehr das einzige 
Ziel der Dichtung erblickte, sondern nur ein Accidens.^ Dies spricht 
er mit unbezweifelbarer Deutlichkeit an einer Stelle aus: „Zwar 
muß man bei Verfertigung des Schauspieles nicht den unmittelbaren 
moralischen Nutzen, sondern jene (das Interessante und Anlockende) 
als die wesentlichen Forderungen vor Augen haben. Der Schauplatz 
ist Yomehmlich der Ort des lebhaften Zeitvertreibes, nicht eine 
Schule der Sitten; er nimmt diesen Charakter nur zufällig an. Aber 
das ist wesentlich, daß der Zeitvertreib nicht zugleich schädlich sey. 
Der dramatische Dichter kann sich also zur Maxime machen, daß 
er, um seinem Berufe gemäß zu handeln, die versammelte Menge 
unschädlich lebhaft zu belustigen, zugleich aber, soweit dieses mit 
jenem bestehen kann, nützlich zu unterhalten habe.'' Fassen wir 
hier den Begriff des Belustigens — und es ist kein Zweifel, daß 
wir ihn bei Sulzer so fassen müssen — in jenem höheren, früher 
von mir charakterisierten Sinne, so haben wir in der That eine 
wesentlich edlere Auffassung als bei Gottsched, eine Vereinigung 
von Ethischem und Ästhetischem, die der Schillers nicht fernsteht. 
Leider hält nun Sulzer nicht durchgehends an diesem Stand- 
punkte fest Mitunter erscheint ihm doch wieder die moralische 
Wirkung als die höchste, so wenn er sagt: „Das größte Verdienst 
des Dichters entsteht daher, daß er uns Menschen von hoher Sinnes- 
art und ungewöhnlicher Größe der Seele bewundem macht, daß er 
uns die traurigen oder schrecklichen Würkungen des Lasters oder 
der hinreißenden Leidenschaft zu empfinden giebt,''' und an einer 
andern Stelle bezeichnet er die Vorstellung des Guten und des 
Bösen geradezu als den „Endzweck des Dramas".^ An dieser Auf- 
fassung Sulzers, an der doch hier und dort zu Tage tretenden 

* A. Th. Bd. I. S. IX. 

* Vgl. darüber auch Stein, a. a. O. S. 303 £ 
» A. Th. Bd. I. S. 483. 

* A. Th. Bd. I. S. 112. 
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moralisierenden Richtung hat Goethe Anstoß genommen: ^^Die 
Siüzersche Theorie war angekündigt, mehr für den Liebhaber als. 
für den Künstler. In diesem Gesichtskreise werden vor allem sitt- 
liche Wirkungen gefordert, und hier entsteht sogleich ein Zwiespalt 
zwischen der hervorbringenden und der benutzenden Klasse; denn 
ein gutes Kunstwerk kann und wird zwar moralische Folgen haben, 
aber moralische Zwecke vom Künstler fordern, heißt ihm sein Hand- 
werk verderben."^ Ich habe schon an früherer Stelle die Ansicht 
vertreten, daß die Ziele der Kunst letzten Endes ethische sind, und 
meine, daß überhaupt jeder, der mit mir in der Selbstverwirklichung 
des Guten den Zweck 'alles Seins sieht, die Kunst als einen der 
vomehmlichsten Faktoren dieses Weltprozesses ansehen muß. 

Eine besondere Wirkung des Dramas sieht Sulzer weiterhin 
darin, daß es das Staatsinteresse zu heben vermag. Wir sahen 
schon, daß er das bürgerliche Drama geradezu ablehnte, weil er von 
ihm eine Stärkung der privaten Sonderinteressen befürchtete. Des- 
wegen erschien ihm ja auch das nationale Schauspiel als das am 
höchsten zu wertende, weil es mehr als die andern die Liebe zum 
Vaterlande und die Förderung des Staatsvorteils zu bezwecken ver- 
mochte. Er geht einmal sogar soweit, daß er geradezu ausspricht: 
„Wir würden die Liebe zur Freiheit, die Begierde nach edlem Ruhme, 
den Eifer für das allgemeine Beste, Abscheu und Widersetzung gegen 
Gewaltthätigkeit, Verachtung des Privatinteresses, selbst des Lebens, 
wenn es auf den Dienst des Staates ankommt, und andere große 
heroische Gesinnungen zur Grundlage des tragischen Schauspiels 
vorschlagen."^ Diese Auffassung mag Stilzer als Menschen uns 
sympathisch machen, als Norm für den tragischen Dichter ist diese 
beengende Auffassung selbstverständlich abzulehnen. 

Wirkt ein Drama der moralischen Tendenz so weit entgegen, 
daß es geradezu sittlichen Umsturz predigt, oder daß es, auch 
ohne die ausgesprochene Absicht des Dichters zum Bösen anreizt, 
so hält Sulzer ein Verbot der Aufführung für durchaus berechtigt. 
Man muß meiner Meinung nach in diesem Punkte, wenn auch mit 
einigem Vorbehalt, Sulzer beipflichten. 

Sulzer sah sehr wohl ein, daß das Theater seiner Zeit -den 
hohen Anforderungen, die er an dasselbe stellte, nicht nachkommen 
konnte, und, um hier Wandel zu schaffen, machte er eine Reihe von 
Verbesserungsvorschlägen, wobei er an die „frommen Eiferer und 
finsteren Moralisten" appellierte, sie möchten lieber, anstatt die 



1 Dichtung und Wahrheit. 12. Buch. Weimarer Ausgabe. Bd. XXVIII. 
S. 147 ff. 

2 A. Th. Bd. IV. S. 464. 
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Tragödie als volksschädlich zu bekämpfen, auf Mittel sinnen, das 
Theater zu einer volksveredelnden Macht heranzubilden.^ Er selbst 
macht zu diesem Zwecke vier Vorschläge. Zunächst fordert er die 
Aufhebung der privaten Theateruntemehmungen; die gesetzgebende 
Macht, also Staat oder Stadt, sollen das Theater in eigene Ver- 
waltung nehmen. Es ist dies bis heute mit geringen Ausnahmen 
ein frommer Wunsch geblieben, nnd doch bin ich überzeugt, daß 
ein nicht geringer Teil der Schäden, die auch unserem Theater an- 
haften, und unter denen seine Mitglieder so vielfach zu leiden haben^ 
auf die private Leitung zurückzuführen ist Eine nähere Begründung 
meiner Ansicht ist mir an diesem Orte leider versagt. Weiterhin 
fordert Sulzer — wir begegneten dieser Anschauung schon in anderem 
Zusammenhange — die Beschränkung von Aufführungen auf ge- 
wisse Tage, vor allem auf Tage der Feste und der Erholung, 
weiterhin die Einrichtung einer Censurbehörde, die zugleich die 
Sitten der Schauspieler beaufsichtigen sollte. Endlich wünscht er, 
um die dramatische Produktion zu fördern, dass der Dichter „nach 
Maßgabe des Beyfalles, den seine Werke erhalten, aus den Einkünften 
der Schaubühne hinlänglich belohnt werde, es ist dies die zweite^ 
mir bekannte Forderung der Autorentantieme, die erst um die 
Mitte unseres Jahrhunderts durch den Wiener Burgtheaterdirektor^ 
den interessanten, vielseitigen Franz von Holbein realisiert wurde. 
Ich bin mit meinen Ausführungen über Sulzer zu Ende. Be- 
deutet sein System einen Fortschritt? Es waren, so sahen wir, eine 
Anzahl von Fragen, die er in starker Anlehnung an die früheren 
Theoriker beantwortete. Und doch müssen wir diese Frage un- 
bedingt bejahen. Stärker als seine Vorgänger, als Gottsched und 
die Schweizer, betont er wieder und immer wieder den idealen G^ 
halt der Tragödie. Nicht die Befolgung äusserlicher Regeln ist das 
Wesentliche, auf innere Wahrheit, auf geistigen Gehalt, auf die 
Größe des Dargestellten kommt es an. Und so ist es bei der Ge- 
meinverständlichkeit des umfangreichen Werkes zu verstehen, wenn 
es zur Zeit seines Erscheinens und noch Jahrzehnte hinaus großen 
Einfluß geübt hat So sagt Goethe in einem Briefe vom November 
1786 an Frau von Stein: „Will das Gespräch ausgehen, so wird . . . 
in Sulzers Theorie gelesen, und wenn man gleich von einem höheren 
Standpunkte mit diesem Werke nicht ganz zufrieden sein kann, so 
bemerkt man doch mit Vergnügen den guten Einfluss auf Personen, 
die auf einer mittleren Stufe der Bildung stehen." So ist es be- 
greiflich, dass das Werk vier Auflagen erfrihr, daß noch im Jahre 



* A. Th. Bd. IV. S. 206. 
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1796 Blankenstein einen vierbändigen Nachtrag zu Sulzers „Theorie^' 
herausgab, und 1792 acht Bände Nachträge von einer Gesellschaft 
von Gelehrten erschienen. Daß Schiller sich in seinen theoretischen 
Jugendschriften vielfach an Sulzers Theorieen über die Tragödie an- 
gelehnt hat, daß auch der reife Schiller manchen Sulzer verwandten 
Gedanken ausgesprochen hat, erwähnte ich schon. Sonach möge 
man endlich damit aufhören, neben dem größeren Lessing diesen 
tüchtigen, selbständigen Denker gänzlich zurücktreten zu lassen. 



Kapitel V. 



Johann Elias Schlegel. 

Mit den Schweizern an Innerlichkeit und ernster Auffassung ver- 
wandt, ja ihnen fraglos um ein Erhebliches überlegen, steht vor uns 
die Gestalt Johann Elias Schlegels, in dem man mit Recht den 
Johannes des Messias Lessing erblicken kann. Man ist heute all- 
gemein davon überzeugt, daß Schlegel seiner Zeit einen bedeutenden 
Vorsprung abgewonnen hat, und daß nur der Tod, der die Blüte 
des Dreißigjährigen jählings knickte, zum Hemmnis wurde, daß dieser 
reichbegabte Geist, diese verstandeshellen Augen das gelobte Land 
der Erkenntnis nicht in voller Klarheit schauen konnten. Lautet so 
unser Urteil, Mitwelt und nächste Nachwelt haben seine Bedeutung 
nicht erkannt. Schlegel war ein klarer Kopf, ein scharfer Denker; 
in der Art seines Schaffens spiegelt sich seine Zeit. Er ist kein 
genialer Stürmer, der grandiosen Wurfes seine Werke schuf, sondern 
ein stiller, vorsichtig tastender Arbeiter, der allmählich, in ernstem, 
unermüdlichem Streben einem harten Boden Schritt um Schritt ab- 
zugewinnen suchte, alles in allem kein mächtig überragendes Genie, 
aber ein selbständiges, bedeutendes Talent als Kritiker, weniger als 
Dichter. 

Als Schlegel 1731 Pforta verließ und nach Leipzig übersiedelte, 
stand Gottsched im Zenith seines Ruhmes. Schlegel hörte bei ihm 
ein philosophisches Kolleg und trat auch in persönliche Beziehungen 
zu dem gefeierten Diktator. Gottsched hat nach der ihm eigenen 
Art Schlegel seinem Schülerkreise zugezählt. Aber in Wahrheit ist 
Schlegel das niemals gewesen. Gewiß hat er aus der „Critischen 
Dichtkunst" manche Anregung geschöpft, aber das Verhältnis zwischen 
beiden Männern ist wenigstens von Schlegels Seite aus stets ein 
äußerliches gewesen und geblieben. Und wenn Schlegel später auch 
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nicht öffentlich gegen Gottsched aufgetreten ist — seine vornehme 
Gesinnung hinderte ihn, dem Manne, dem er sich doch in etwas ver^ 
pflichtet fühlte, entgegenzuarbeiten — so war er innerlich doch 
längst mit ihm zerfallen. Jedenfalls ist Schlegel über Gottsched 
weit hinausgegangen, und wenn dieser noch im Jahre 1761 in dem 
„Neuesten aus der anmuthigen Gelehrsamkeit" dem Verstorbenen 
nachrühmte, „daß der Wohlselige den Grundlehren der poetischen 
Anführung, die er gewonnen, in allen Stücken, sowohl was die Ge- 
danken, als was die Schreibart und Eeinigkeit der Verse anbelangt, 
alle Zeit treu geblieben ist/^ und ihn damit als einen der Seinen 
in Anspruch nahm, so sah er entweder die Eluft nicht, die Schlegels 
originelles Denken von seinem öden Schematismus trennte, oder er 
wollte sie nicht sehen. Schlegels letzte bedeutende Schrift, die 
„Gedanken über die Aufnahme des dänischen Theaters '', bedeuten 
eine deutliche Absage an Gottsched. Und klingt es nicht wie eine 
Ironisierung Gottscheds, wenn er in demselben Aufsatze sich abfällig 
darüber äußert, daß der Dichter nach Becepten Stücke mache „wie 
das Frauenzimmer die Puddings?" 

• Antoniewicz hat im Gegensatze zu Braitniaier Becht, wenn er 
behauptet, daß Schlegel von den Franzosen ausgegangen sei, eine 
Ansicht, die auch DanzeP und Schlegels Biograph Eugen Wolff^ 
teUt Allerdings hat Schlegel von vornherein auch kräftige Anregung 
durch die Antike erfahren, und sein erstes Drama, das der achtzehn- 
jährige Fürstenschüler schrieb: „Hekuba" (1742 „die Trojanerinnen" 
genannt), ist ein Beweis seines fruchtbaren Studiums der Antike. 
Mit den Jahren hat sich freilich Schlegel ausschließlicher an die 
Franzosen angeschlossen, in denen er trotz seines Verständnisses für 
die Antike und für Shakespeare sein dichterisches Ideal erblickte. 
Doch steht er ihnen ungleich kritischer gegenüber als Gottsched, 
und wenn er in seiner Produktion hauptsächhch in ihren Spuren 
wandelte, so ist das vielleicht mehr seinem künstlerischen Unver- 
mögen, das Ideal der Antike zu erreichen, zuzuschreiben als seinem 
Mangel an theoretischer Einsicht. 

Schlegel hat ebensowenig wie die Schweizer ein vollständiges 
System der Tragödie aufgestellt, aber er hat im einzelnen über das 
Trauer- wie über das Lustspiel gründliche Untersuchungen geliefert. 

Fünf Gattungen des Dramas unterscheidet Schlegel auf Grund 
eines doppelten Einteilungsprinzips. „So vielerley Arten von sitt- 
lichen Handlungen es giebt, welche eine Reihe von Absichten, Mit- 
teln und Folgen in sich enthalten, und so vielerley die Personen 
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sind^ von denen solche Handlangen vorgenommen werden, so vielerley 
theatralische Stücke giebt es.'' ^ Je nachdem die Handlangen Lachen 
oder ernsthafte Leidenschaften erregen, and je nach dem Range der 
handelnden Personen, ob hohe, ob niedere, teilt Schlegel die thea- 
tralischen Stücke ein: 

1) Handlangen hoher Personen, welche Leidenschaften erregen; 

2) Handlangen hoher Personen, welche Lachen erregen; 

3) Handlungen niederer Personen, welche Leidenschaften erregen; 

4) Handlangen niederer Personen, welche Lachen erregen; 

5) Handlangen hoher und niederer Personen, welche teils Leiden- 
schaften, teils Lachen erregen. 

Zur ersten Art gehören die Trauerspiele, die fünfte machen 
die Tragikomödien aus, die übrigen bilden die Komödien und 
Schäferspiele. 

So wäre also die Tragödie nach Schlegels Ansicht zu definieren 
als eine Handlung hoher Personen, welche ernsthafte Leidenschaften 
erregen soll, eine Definition, die mit der uns bekannten völlig überein- 
stimmt. Schlegel läßt sich nicht darauf ein, des Näheren zu er- 
klären, was er unter Leidenschaften versteht. Er rechnet ihnen 
Mitleid, Furcht und Bewunderung bei, ohne diesen Namen irgend 
etwas hinzuzufügen.' 

Ergötzen und Belehren, darin besteht auch für Schlegel der 
Endzweck der dramatischen Kunst; er handelt hierüber ausführlicher 
in dem schon mehrfach zitierten Aufsatze. „Das Theater würde 
seine Natur verändern und nicht mehr unter die Ergötzlichkeiten 
gehören, wenn man nicht festsetzte, daß der Hauptzweck desselben 
in demjenigen Vergnügen beruht, welches die Nachahmung der 
menschlichen Handlung erwecket".^ Das Überwiegen des Verstandes- 
gemäßen in ihm tritt klar zu Tage, wenn er in der dramatischen 
Kunst nicht nur ein Vergnügen für die Sinne, sondern vornehmlich 
für den Verstand erblickt Jedes Stück ist beifallswert, das den 
Endzweck des Vergnügens im Auge hat; unter einer Voraussetzung: 
es darf nicht gegen das Sittengesetz verstoßen. Unsittliches würde 
auf den Verstand die gleiche Wirkung thun wie „das Unflätige auf 
die Sinne". Beides erregt in feingestimmten Naturen Ekel. 

Aber Vergnügen ist nicht alleiniger Endzweck der dramatischen 
Kunst — Schlegel faßt hier Tragödie und Komödie zusammen — 

■ 

^ Schriften, S. 206 f. (Gedanken über die Aufnahme des dänischen 
Theaters). 

^ In der Anordnung des stofflichen Materials habe ich, soweit es angängig 
erschien, mich den Gedankengängen Schlegels angeschlossen. 

3 Schriften, S. 201. 
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wenn auch ihr Hauptzweck. Danehen ist das Theater auch ^^zum 
Lehren sehr geschickt". Nur darf man dies nicht so auffassen (wie 
es Gottsched gethan]^ als oh man nun aus dem komplizierten Apparat 
eines Dramas einen einzigen moralischen Lehrsatz herausschälen 
müsse. Wenn ein Kunstrichter beispielsweise aus dem „Oedipus" 
den Sittensatz herleiten wollte, „daß man ofl Unrecht thue, ohne 
es zu wissen und doch daf&r gestraft werde," so ist das freilich 
ebenso absurd, als wenn man überhaupt eine ganze Reihe an sich 
vortrefflicher Stücke deshalb verwerfen wollte, weil sich ihr Gehalt 
nicht auf die Formel eines solchen oft recht trivialen Lehrsatzes 
zurückfuhren lasse. Legt man an eine Trag(5die einen so engen 
Maßstab an, so muß das freilich dazu führen, sich über die Lehr- 
aufgabe und Lehrfähigkeit des Theaters abfällig zu äußern und seine 
Moral als seicht und unnütz zu betrachten. Nein, das Theater hat 
nicht nötig, „eine andere Absicht vorzugeben^ als die edle Absicht, 
den Verstand des Menschen auf eine vernünftige Absicht zu ergötzen. 
Wenn es lehrt, so thut es solches nicht wie ein Pedant, welcher 
es allemal voraus verkündigt, daß er etwas Kluges sagen will."^ 
Die Belehrung, welche das Drama erteilt, ist absichtslos, nicht durch 
grob unterstrichene Moralgesetze, sondern durch . Darstellung von 
Charakteren und Affekten vermag die Bühne sich der ethischen 
Entwickelung der Menschen förderlich zu erweisen. Sie läßt die 
Zuschauer vor allem einen tieferen Blick in die leidenschaftbewegte 
menschliche Innenwelt thun als es im Leben möglich wäre, weil sie 
das innere Erleben klar und scharf darzustellen vermag, weil sie 
vom Unwesentlichen das Wesentliche zu sondern weiß, weil sie 
typische Charaktere bildet, Charaktere von allfaßlicher Gemeingültig- 
keit. Als Zeugen seiner Meinung ruft Schlegel die englischen 
Moralisten auf, Steele und Addison, und weist darauf hin, daß z. B. 
Hugo Grotius seine Lehre vom Naturrecht mit Aussprüchen antiker 
Dramatiker belegt habe. 

Neben der Förderung, die der moralischen Entfaltung der Nation 
durch die dramatische Kunst zu Teil wird, besteht ein anderer un- 
schätzbarer Zweck der Schauspiele in der Verbesserung und Aus- 
bildung des Verstandes. ,,E}in gutes Theater thut einem ganzen 
Volke eben die Dienste, die der Spiegel dem Frauenzimmer leistet, 
die sich putzen will."* Schlegel scheint nur hier nicht ganz klar 
zu sein. Wenigstens ist aus seinen Äußerungen nicht zu ersehen, 
worin für ihn die Wirkungen des Dramas nach der intellektuellen 
Seite hin bestehen. Auch sind diese Wirkungen gegen die moralischen 
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kaum abgegrenzt Nur soviel erhellt, daß ihm die Förderung, welche 
die intellektuellen Kräfte erfahren, die wichtigste zu sein scheint 
Weiterhin führt Schlegel im einzelnen aus, wie er sich eine Förderung 
der moralischen Eigenschaften denkt, ohne daß mir diese Beispiele 
besonders glücklich gewählt vorkommen. 

Wir sahen vorhin, wie Schlegel als Endzweck der dramatischen 
/ Kunst das Vergnügen hinstellte. Von diesem Gesichtspunkte aus 
bricht er mit Gottscheds starrem Nachahmungsprinzip. Unter Nach- 
ahmung versteht Schlegel „eine Handlung, da man die Absicht hat, 
etwas einer andern Ähnliches hervorzubringen." ^ . Die Nachahmung 
in der Dichtung kann eine dramatische oder eine historische sein.^ 
Im letzten Falle ist die Dichtung erzählenden oder beschreibenden 
Charakters, ijn ersten besteht sie in „nachgeahmten Reden". Die 
Tragödie hat die Begrifife nachzuahmen, welche der größte Teil der 
Leute, auch derer, die geübten Verstandes sind, von großen Herren, 
besonders von Helden hat^ Sonst ist ein Vergnügen beim Zu- 
schauer nicht denkbar; „denn eine Ordnung, die man nicht wahr- 
nimmt, kann nicht vergnügen."^ Schlegel stellt den Satz auf, daß 
Unähnlichkeit in der Nachahmung nicht nur erlaubt, sondern stellen- 
weise geradezu geboten sei, nämlich überall da, wo durch eine Ab- 
/; weichung von der unbedingten Nachahmung das Vergnügen gefordert 
würde. 

Eine solche Durchbrechung des starren Nachahmungsprinzips 
sieht Schlegel mit Recht in der Bildung typischer Charaktere durch 
den Dichter. „So oft wir einen Geizigen, einen Heuchler, eine 
WiderSprecherin abschildern: so pflegen wir gleichsam einen Her- 
kules zu bilden, in welchem wir, wie die Griechen diesen Thaten 
aller Helden beilegten, die Thaten aller Geizigen, aller Heuchler, 
aller Widersprecherinnen zusammenbringen und auf den wir alles, 
was nur jemals Lächerliches auf solche Personen gefallen ist, zu- 
sammenhäufen. Denn niemals hat die Natur weder die Fehler noch 
die Tugenden der Menschen so vollkommen hervorgebracht als die 
Nachahmung, niemals ist eine so schöne Venus gewesen als der 
Stein des Bildhauers, der die Schönheiten der Frauenzimmer einer 
ganzen Stadt in ein einziges Bild zusammenbrachte."^ 

Noch mehr aber ist ein Abweichen von der unbedingten Nach- 
ahmung geboten, wenn dadurch das Vergnügen des Zuschauers 



1 Schriften, S. 107. 

* Schriften, S. 110. 
» Schriften, S. 145. 

* Schriften, S. 143. 

^ Schriften, S. 101 f. (Abhandlnng, daß die Nachahmung der Sache, die 
man nachahmt, zuweilen unähnlich sein müsse.) 
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unterbrochen wird. „Der Abscheu vor der Sache, die uns vorge- 
stellt wird, tötet öfters unsere Lust, die wir aus der Ähnlichkeit 
derselben empfinden, und gebüret in uns Widerwillen und Ekel an 
der Stelle derselben. Sollten uns Baserei, Ohnmacht und Tod so 
schrecklich abgebildet werden, als sie in der That sind: so würde 
öfters das Vergnügen, das uns die Nachahmung derselben gewähren 
sollte^ in Entsetzen verkehrt werden. Das Röcheln und Zucken 
eines Sterbenden würde die Beherztesten aus ihrem Vergnügen 
reißen, und die Erinnerung, daß es nur ein Betrug sei, würde zu 
schwach sein, unser Gemüt, welches einmal von traurigen Empfin- 
dungen voll wäre, wieder aufzuheitern.... Man wird wenigstens 
dasjenige, was bei dem schrecklichen Augenblicke des Todes noch 
Süßes und Sanftes wahrgenommen werden kann, ganz gelinde Be- 
wegungen, ein Hauptneigen, welches mehr einen schläfrigen Menschen 
als einen, der mit dem Tode kämpft, anzuzeigen scheint, eine Stimme, 
welche zwar unterbrochen wird, aber nicht röchelt, zu der Vor- 
stellung des Todes gebrauchen können. Kurz, man wird selber eine 
Art des Todes schaffen müssen, die sich jedermann wünschen möchte 
und keiner erhält"^ 

Die Forderung einer so starken Idealisierung ist fraglos über- 
trieben, und ein strenges Befolgen derselben würde ebenso unter 
umständen einen Verstoß gegen die Norm des Charakteristischen, 
wie geradezu eine Fälschung der Wirklichkeit bedeuten. Wenn z. B. 
Geßler wild mit dem Tode ringt, sodaß Armgard in unheimlichem 
Jauchzen den emporgereckten Kindern zuruft: „Seht Kinder, wie 
ein Wüterich verscheidet!" wenn ein Talbot in aufbäumendem Trotz 
und unter Flüchen auf die Welt, die dem Narrenkönig gehöre, 
seine Seele verhaucht, so soll uns in diesen Fällen gewißlich nicht 
eine Todesart vor Augen treten, wie sie sich jeder wünschen möchte, 
im Gegenteil, das Verlöschen solcher Gewaltnaturen, die, solange 
sie lebten, allen, die ihnen nahten, ein Schrecken waren, darf nicht 
friedlicher Art sein, es muß etwas Gräßliches, Unheimliches an sich 
tragen. Andererseits aber, und mit dieser Einschränkung enthalten 
Schlegels Ausführungen viel des Beherzigenswerten für den Dichter, 
noch mehr — wir sehen ja, daß diese Darlegungen in erster Linie 
auf die Aufführung bezogen sind — für den darstellenden Künstler; 
auf dessen Takt und künstlerisches Feingefühl wird es vornehmlich 
ankommen, hier die richtige Grenze zu finden.' Es ist ein Grund- 



^ Schriften, S. 102 f. 

* An einem Beispiele sei dies erlftatert. Mir steht immer noch in gräß- 
licher Erinnerung die That des genialen Italieners Ermete Zacconi als Oswald 
in Ihsens ,,Gespen8tem'*, der ein technisches Vermögen an den Tag legte> das 
in gleicher VoÜkommenheit bis dahin nicht eneicht war. Mit G-ransen wird 
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gedanke, der bei Schlegel immer wieder darchklingt: Die Kunst ist 
allerdings Nachahmung der Natur, aber keineswegs Natur selbst; sie 
hat nicht das Leben mit seinem ganzen Trödel von Kleinigkeiten, 
Ton Trivialitäten, von verschrobenen Absonderlichkeiten darzustellen, 
sie muß Hauptsächliches von Nebensächlichem, Charakteristisches 
von Zufällig-Belanglosem scharf trennen. Wir haben hier eine ewige 
Grundnorm vor uns, mit der die Kunst steht und fäUt. 

Über Handlung und Bau der Tragödie hat sich Schlegel kurz 
gefaßt; nur bei der Frage der Einheitlichkeit verweilt er ein wenig 
länger. „Handlungen, die sich zur Schaubühne schicken, sind solche, 
die aus Absichten, aus Mitteln, diese Absichten zu erlangen und 
aus Folgen dieser Mittel zusammengewebt sind.'^^ Absichten und 
Mittel bilden das, was man Verwirrung nennt; die Schlußfolge, die 
entweder die Absicht und deren Mittel der Vollendung zuführt oder 
sie gänzlich vernichtet, sodaß die handelnden Personen auf die Ver- 
wirklichung ihrer Pläne vollkommen verzichten müssen, nennt er die 
Auflösung. 

Die Handlung muß in dem Sinne einheitlich sein, daß nichts 
in sie eingeflochten ist, was nicht mit ihrem Endziele in engster 



man sich die peinlichen Standen ins Gredfichtnis zurückrufen, wo man einen 
von unheilbarer Krankheit Befallenen durch alle Phasen seines furchtbaren Leidens 
begleiten mußte, bis er endlich in der Nacht völligen Wahnsinnes eine unselige 
Erlösung fand. Man kann bewundernd zu solcher virtuosen Leistung empor- 
blicken, aber man muß doch zugeben, daß ganz abgesehen davon, dafi der er- 
schütternden Dichtung des Weisen aus dem Norden in unerhörter Weise Zwang 
angethan wurde, indem der innere Gehalt der Dichtung vollkommen zurücktrat 
und die fieberhafte Spannung sich allein auf die Rrankheitsphänomene kon- 
zentrierte, ich sage, ganz davon abgesehen ist die Stätte der dramatischen 
Kunst kein Lehrsaal für angehende Mediziner. Und wie widerwärtig wirkt 
es nun gar, wenn in Tragödien großen Zuges solche deplacierten, stilwidrigen 
Thorheiten Platz greifen, wenn ein Posa oder Manuel sich in krampfhaften 
Zuckungen, in Ächzen und Stöhnen nicht genug thun können, um nur ja den 
Todeskampf möglichst glaubhaft, möglichst naturecht darzustellen. Hier möge 
sich der Dichter, möge sich der darstellende Künstler als sein berufener 
Interpret der Mahnung Schlegels erinnern: Schein der Wirklichkeit, nicht 
Wirklichkeit selbst. Ich bin mit Absicht gerade bei diesem Punkte etwas 
länger verweilt, um zu zeigen, wieviel wir einerseits von den Theoretikern der 
Vergangenheit, die wir so leicht von oben herab zu betrachten geneigt sind, 
lernen können, und wie verfehlt es überhaupt ist, wenn der schaffende Künstler 
die wissenschaftliche Theorie als nutzbringende, fordernde Bundesgenossin von 
der Hand weist. Vor allem bedarf ihrer der darstellende Künstler gerade, 
weil seine Kunst abhängig von einer andern ist, und weil er, will er ihren 
verschiedenen Arten und Stilen gerecht werden, sich durch theoretische Re- 
flexion über dies Abhängigkeitsverhältnis volle Klarheit verschaffen muß. 

^ Schriften, S. 210. (Gedanken über die Aufnahme des dänischen 
Theaters.) 
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Verbindung steht, sei es nun sie in ihren Zwecken fordert oder ihr 
Hemmnisse in den Weg legt. Alles, was nicht in diesem ursäch- 
lichen Zusammenhange mit der Handlung steht, würde nur zer- 
streuen, verwirren und das Interesse des Zuschauers einschläfern. 
Aber wie ein Knoten aus verschiedenen Enden, die ursprünglich 
nicht mit einander zusammenhängen, geknüpft sein kann, so kann 
auch eine Handlung aus zahlreichen, von einander getrennt ent- 
springenden Quellen entstehen, die sich schließlich zu einem Strome 
vereinen. Daneben besteht die andere Möglichkeit: Die Handlung 
geht nur aus einer Ursache hervor. Die Dramen der Engländer 
gehören der ersten, die der Franzosen der zweiten Gattung an. 
Den Vorzug giebt Schlegel der zweiten Art.. Sie erscheint ihm ein- 
facher, durchsichtiger, sie konzentrirt das Interesse des Zuschauers 
auf einen Mittelpunkt. 

Ein weiteres, wichtiges Erfordernis der Handlung sieht Schlegel 
in ihrem stetigen Fortschreiten. In jeder Scene soll sie sich durch 
einen neueintretenden fordernden Umstand oder durch ein neues 
Hindernis fortentwickeln. Neue Thaten, neue Entschlüsse sollen 
hinzutreten und so die Teilnahme des Zuschauers in andauernder, 
sich stetig steigernder Spannung erhalten. 

Stark an Gottsched anklingend, allerdings einer früheren Schrift 
angehörend, sind Schlegels Bemerkungen über die Akteinteilung. ^ 
Hier schließt er sicli einfach an H6delins d'Aubignac an, der, wie 
wir schon bei Gottsched sahen, das Stück in fünf unter sich mög- 
üchst gleiche Teile zerlegte und jeden Teil einen Aufzug nannte. 
Ich glaube nicht, daß Schlegel später an dieser äußerlichen Auffas- 
sung festgehalten hätte. Es wäre ihm sicherlich nicht verschlossen 
geblieben, daß die Einteilung der Tragödie in drei oder fünf Akte 
keine willkürliche, vielmehr eine auf dem Gesetze der Symmetrie 
beruhende sei. 

Aber die „wohl eingerichtete" Handlung allein thut es nicht. 
Ein Drama kann' immer noch schlecht genug sein, wenn nicht die 
in ihm vorkommenden Charaktere von einheitlichem Gepräge sind.^ 
Die „pieces d'intrigue'^ der Franzosen, in denen der Handlung der 
Vorrang wird vor den Charakteren, stellen nach Schlegels Meinung 
durchaus nicht das Verlangen, dass hier überhaupt keine Charaktere 
zur Darstellung kommen sollen. Nur ist hier die Handlung das 
Primäre, die Gestaltung der Charaktere das Sekundäre; die Charaktere 
werden nach Maßgabe der Handlung, zur Illustration derselben 
gewählt, müssen aber darum nicht minder wahrscheinlich sein als 
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in den Charakterdramen ^ den ^^pieces de caractere''. In diesen 
schlägt der Dichter das umgekehrte Verfahren ein. Bestimmte^ für 
ihn feststehende Charaktere bringt er in gewisse Situationen ^ ver- 
wickelt sie in irgend welche Handlungen^ durch die er ihre Eigenart 
am deutlichsten zur Erscheinung bringen kann. 

In seinem Vergleiche zwischen Gryphius und Shakespeare handelt 
Schlegel bei Gelegenheit der Besprechung von Mark Antons Charakter 
über die historischen Charaktere und ihrer Verwendbarkeit fiir den 
dramatischen Dichter. ,^Man kann, so sagt er, den Charakter einer 
Person, die in der Historie bekannt ist, zwar in etwas ändern und 
entweder höher oder etwas weniger von seinen Tugenden und 
Lastern in ihm abbilden, als die Geschichte ihm zuschreibet. Aber 
wenn man weiter gehen wollte, so würde man mit seiner Menschen- 
malerey mehr zum Romanschreiber als zum Dichter werden, und 
es würde lächerlich seyn, wenn man, so oft einem ein Fehler, den 
man wider den Charakter gemacht hat, vorgeworfen wird, sich damit 
entschuldigeii wollte, daß man die Menschen selber machte."^ Um 
ein Beispiel anzuführen: ein Dichter verwendet den Namen einer 
bekannten historischen Persönlichkeit in seiner Tragödie; den Charakter, 
der im Volke allgemein bekannt ist, ändert er in wesentlichen Zügen. 
Die unausbleibliche Folge ist, daß der Zuschauer „Mißvergnügen 
über Unähnlichkeit" empfinden wird. Verbietet sich also ein Um- 
gestalten der Charaktere in den Hauptzügen, so ist dagegen ein 
freieres Umgehen mit den Nebenzügen dem Dichter gestattet. Denn 
„man pflegt auch von den größten Helden nur ihre Haupttugenden 
und ihre Hauptlaster im Gedächtnis zu behalten. Unähnlichkeiten, 
die nicht merklich sind, sind im Absehen auf unsere Empfindungen 
keine Unähnlichkeiten."^ Demungeachtet ist es nur hochzuschätzen, 
wenn ein Dichter einen historischen Charakter selbst bis auf die 
kleinsten Züge treu nachgeahmt zur Darstellung bringt; denn er 
wird dann selbst den genauesten Geschichtskenner in seinen An- 
sprüchen auf historische Wahrheit befriedigen. Überläßt sich dagegen 
der Dichter der freischaffenden Phantasie, so wird die Gefahr fiir 
ihn größer sein, ins Unwahrscheinliche zu geraten, weil er keine 
Anhaltspunkte in der Wirklichkeit besitzt, weil er etwas, das in 
Wahrheit nicht vorhanden ist, darzustellen sucht. Demnach ist es 
erlaubt, die historischen Gestalten umzubilden bis zu der Grenze, 
wo die im Zuschauer lebendige Vorstellung der geschichtlichen Per* 
sonen den Dichter Lügen strafen würde. Es ist dagegen keine 
Kunst, der Phantasie die Zügel schießen zu lassen, irgend eine 
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Gestalt zu schaffen nnd dieser den Namen einer bekannten historischen 
Persönlichkeit zu geben. So tadelt es Schlegel heftig an den Fran- 
zosen, daß bei ihnen der Held mit der historischen Persönlichkeit 
häufig nichts als den Namen gemein hat. Doch ist es ,,eine lobens- 
würdige Mühsamkeit, die innersten Winkel der Geschichte zu durch- 
stören und die alten Helden wieder lebendig zu machen'^^ Ein 
Dichter, der so verfährt, läuft nicht wie bei den beiden obengenanten 
Schaffensarten Gefahr, unwahrscheinlich zu sein oder zu werden. 

Bei der Wahl der Charaktere soll sich der Dichter nach den 
in seiner Nation herrschenden Sitten, nach den in ihr vorkommenden 
Typen richten. Er soll keine Charaktere zur Darstellung bringen, 
für die dem Volke darum das Verständnis fehlt, ja fehlen muß, weil 
ihm der dem nachgeahmten Charakter zu Grunde liegende Typus 
nicht aus der Wirklichkeit bekannt ist. Schlegel hat sich bekannt- 
lich in seinem reiferen Dichterschaffen hauptsächlich nationale Ge- 
stalten zum Vorwurfe seiner Tragödien gewählt. Daß dies nicht 
zufällig, vielmehr eine Frucht seiner theoretischen Erkenntnis war? 
ersehen wir aus den Worten, die sein Bruder Johann Heinrich in 
der Lebensbeschreibung, die er der Ausgabe der Werke seines 
Bruders beifugte, ausgesprochen hat: „Aus der Geschichte und der 
Erfahrung bemerkt er, daß diejenigen Trauerspiele mehr interessieren 
und mehr auf die Gemüther wirken, deren Stoff in der Geschichte 
des Volkes liegt, für welches man dichtet Diese Bemerkung hat 
er denn auch in allen seinen folgcDden Erfindungen vor Augen ge- 
habt. Als er noch in Deutschland war, hatte er im Sinne, die 
Mordthat des Grafen von Witteisbach in einer Tragödie auszuführen, 
und als er nach Dänemark kam, hat er in gleicher Absicht den 
„Canut'* verfertiget und den Entwurf zu einer anderen Tragödie 
„Gothrica" gleichfalls aus der dänischen Geschichte entlehnt."* 

Damit ist nun aber keineswegs gesagt, daß sich der Dichter 
fremde Länder überhaupt nicht zum Schauplatze seiner Handlung 
wählen, ausländische Gestalten überhaupt nicht zur Darstellung 
bringen dürfe. Vielmehr ist dies sogar häufig notwendig, wenn 
anders der Dichter in seiner Schaffensfreiheit nicht allzu sehr ein- 
geschränkt sein will. Stellt er aber fremde Charaktere dar, dann 
muß er sie selbstverständlich auch gemäß den in dem von ihm 
zum Scha\iplatze gewählten fremden Lande herrschenden Sitten und 
Gebräuchen gestalten. Nur nehme er dann Obacht, sie möglichst 
80 zu bilden, daß sie seinem Volke trotz des Gepräges verständlich 
erscheinen; er greife also beiden Völkern gemeinsame Typen heraus. 
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Auch deswegen sind fremde Stoffe glücklich gewählt^ weil sich 
die Bewunderung^ die^ wie wir sahen ^ nach Schlegels Ansicht 
auch zu den tragischen Affekten gehört, leichter an fremde als an 
einheimische Gestalten heftet. Doch muß sich das Fremde gewisser- 
maßen selbst erklären, der Geduld des Zuschauers darf nicht erst 
durch weitschweifige, lediglich der Erklärung dienende Erzählungen 
allzuviel zugemutet werden. 

Will sich der Dichter in seinem Schaffen unbeschränkt und 
frei bewegen können, so wird er nicht gut thun, seinen Stoff der 
neuen Geschichte zu entnehmen. Überhaupt soll er sich nicht starr 
und eng bloß an die historischen Thatsachen anschließen, „weil dies eine 
gewisse Trockenheit verursacht.** ^ Dazu kommt noch, daß uns in der 
Geschichte manche Thatsachen ihrer Entstehung und Verknüpfung 
nach unbekannt sind. Hier hat das freie Schaffen des Poeten ein- 
zusetzen. Wo Ursachen fehlen, wo die letzten Quellen einer Hand- 
lung sich unserer Kenntnis entziehen, wo ein Charakterbild, von der 
Parteien Haß und Gunst verwirrt, in der Geschichte schwankend 
dasteht, da hat der Dichter den Historiker zu ergänzen, die Lücken 
auszufüllen, die fehlenden Glieder im Zusammenhange der Begeben- 
heiten einzureihen. Aber nur da darf der Dichter so frei mit einem 
historischen Stoffe verfahren, wo die Wirklichkeit nicht mehr in 
lebensvoller Gegenwärtigkeit dem Gedächtnisse des Zuschauers ein- 
geprägt ist. Auch darf er keine großen Helden neu erfinden, „denn 
man kann die Helden leichter überzählen als den gemeinen Mann'*, 
Diese ausführlichen Darlegungen Schlegels über das Verhältnis von 
historischer und poetischer Wahrheit in Handlung und Charakteren 
verdienen fraglos uneingeschränktere Zustimmung als die höchst an- 
fechtbaren des Hamburger Dramaturgen über den gleichen Gegen- 
stand, übrigens bemerke ich noch, daß sich in Schlegels Aus- 
führungen über die poetische und historische Wahrheit einige merk- 
liche Schwankungen in den verschiedenen Aufsätzen finden. Ich 
habe mich in meiner Darstellung im wesentlichen an die reifsten 
Gedanken über dies Problem, die sich in seinem Shakespeareaufsatz 
finden, gehalten. 

Kann man sich im allgemeinen den letzten Darlegungen Schlegels 
anschließen, so bedeutet auch seine Stellungnahme zu der technischen 
Forderung der Einheit von Zeit und Ort einen Fortschritt über die 
Ansichten seiner Vorgänger hinaus. Freilich energisch und gänzlich 
bricht Schlegel bloß mit der Einheit des Ortes. Mit Recht tadelt 
er an den Franzosen, daß sie an die Illusion des Zuschauers weit 
höhere Zumutungen richteten, als sich mit der Wahrscheinlichkeit 
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vereinigen lasse, indem sie den gleichen Saal im einen Akte als das 
Zimmer im Hanse des A., im andern als das Zimmer des B. be- 
trachteten. Schlegel stellt sich hier anf die Seite der Engländer, 
die in solchen Fällen einfach mit dem Orte wechselten. Gottscheds 
plnmpe Anffassung, daß sich alles an einem Orte abspielen müsse, 
weil der Znschauer anf seiner Bank sitzen bleibe, weist er entschieden 
zurück. Leider aber verfällt er gleich darauf in denselben klein- 
lichen Fehler, wenn er behauptet, die Handlung dürfe sich nicht 
über einen Zeitraum von vierundzwanzig Stunden erstrecken. Frei- 
lich sind seiner Ansicht nach die Begebenheiten der Handlung das 
Maß der Zeit, aber die Eonsequenz, mit dieser ebensowenig wie die 
Einheit des Ortes stichhaltigen Forderung zu brechen, wagt er nicht; 
er sagt geradezu: „Vielmehr kann sich der Zuschauer, der beständig 
eine Folge von Handlungen vor sich gesehen hat, keine Nacht vor- 
stellen, darinnen man inzwischen ausgeruht hätte ,'^^ derselbe kurz- 
sichtige Einwand, den schon Gottsched gemacht hatte. In einer 
früheren Schrift hatte er sogar das Festhalten an der Einheit des 
Ortes für wünschenswert erachtet, und er hatte zur Erleichterung 
folgenden Vorschlag gemacht: „Es wäre eine bequeme Sache zur 
Vorstellung der Stücke, wenn man entweder alle Stücke inskünftige 
so einrichtete, daß die Komödianten nur einerley gemahlte Scenen 
vonnöthen hätten, wenn z. B. alle deutsche Stücke, die inskünftige 
gemacht würden, ein Zimmer zum Schauplatz hätten; oder wenn 
man alle Stücke so zweifelhaft, was den Ort betrifft, ausarbeitete, 
daß sie auf jeglichem Schauplatze, welcher den Komödianten in die 
Hände käme, gespielt werden könnten (wie es in einzelnen Stücken 
der Franzosen der Fall war) . . . Übrigens aber würde diese Forderung 
wenigstens noch etwas besser ins Werk zu richten seyn, als die 
Erfindung der tranzösischen Komödianten, nur zweyerley Trachten 
zu haben, eine zu der Tragödie und eine zu der Komödie.''^ 

Weitaus das Ausflihrlichste und Gründhchste giebt Schlegel 
über den tragischen Stil; ihm hat er eine eigne Abhandlung gewidmet. 
,J)ie Würde und Majestät des Ausdrucks in der Tragödie, hebt er 
an, ist eine so wichtige und notwendige Eigenschaft derselben, daß 
ich mich nicht enthalten kann, darüber einige Anmerkungen zu 
machen."^ Schlegel verlangt für die Tragödie einen idealisierenden, 
oder sagen wir besser mit Volkelt einen potenzierenden Stil. Er 
begründet diese Forderung dreifach: „Die Regeln, wonach sich der 
Ausdruck der Reden in einer Tragödie richten soll, gründen sich 
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theils änf die Begriffe, die wir von den Helden haben, so uns da- 
rinnen vorgestellet werden, theils auf die Wichtigkeit der Hahdlungen 
die man darinnen abbildet^ theils auf den Endzweck^ den man da- 
durch zu erhalten sucht, nehmlich auf die Erweckung und Ver- 
besserung der menschlichen Leidenschaften/' Zunächst geht Schlegel 
in seiner Begründung von den Erfahrungen aus, die er im täglichen 
Leben gemacht hat Ein verständiger Mensch von edler Erziehung 
wird schon im gewöhnlichen Leben bestrebt sein, eine triviale, niedrige 
Ausdrucksweise zu vermeiden; er wird es verstehen, selbst dem Ver- 
kehrstone des Alltags einen gewissen Schwung zu verleihen, seinen 
Worten wird nichts Gesuchtes anhaften, sie ergeben sich mit ünab- 
sichtlichkeit und Ungezwungenheit, er redet ohnei große Umschweife, 
bringt nicht lauter Dinge zur Sprache, die nicht zur Sache ge- 
hören, von der er gerade handelt. Vor allen Dingen wird ein über 
den Durchschnitt hinausragender Mensch sich dann gewählt und 
edel ausdrücken, wenn es sich um wichtige Dinge handelt, oder 
wenn er es mit Personen zu thun hat, denen er Achtung zollt Ln 
Affekte wird er sich besonders stark vom gewöhnlichen Menschen 
unterscheiden;^ „die Gemüthsbewegungen lehren die Menschen kennen, 
ein wohlerzogenes Gemüth läßt sich nirgend edler finden, als in den 
Leidenschaften, so wie eine pöbelhafte Seele sich nirgend nieder- 
trächtiger sehen läßt. ... Er fühlet zwar eben die Leidenschaft, 
welche gemeine Herzen empfinden, aber wenn die letzteren bey den 
geringsten Kleinigkeiten nichts als 0! und Ach! auszurufen wissen, 
oder im Fall sie erzürnet sind, die Sprache mit neuen Schimpf- 
wörtern bereichern: so zeiget sich bei ihm die Größe seiner Leiden- 
schaft aus den Betrachtungen, die er über die Ursachen derselben 
machet. Er hat, wie von allen Sachen, also auch von dem, was er 
selbst fühlet, viel deutlichere Begriffe als andere, und indem er die 
Gründe dessen anführet, was er fühlet, so rührt er alle diejenigen, 
die ihn anhören, anstatt daß andere entweder nicht rühren oder zu 
lachen machen, je mehr sie sich ungeberdig stellen. Nur in dem 
allerheftigsten Erstaunen, wenn der Verstand betäubet und als vom 
Donner gerührt ist, drückt sich sein Zustand durch eine Ausrufung 
und durch ein beredtes Schweigen aus, bis er mit seinen Gedanken 
auch die Sprache wiederbekömmt." Schlegel will also, daß der 
Dichter Personen hohen Standes in dieser Auflfassung, zur Darstellung 
bringe. Diese Auffassung Schlegels ist lediglich eine Konsequenz 
der Forderung, welcher wir schon bei Besprechung der Auffassung 
Schlegels vom Nachahmungsprinzip begegneten, daß nämlich der 
Dichter seine Gestalten nicht so darstellen solle, wie sie in Wirk- 



1 Schriften, S. 169 ff. 
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lichkeit seien, Bondem wie sie im Volksbewnßtsein lebten. Diesem 
allgemeinen Bewußtsein hat sich also auch die Sprache der Ti^agödie 
anzupassen^ und zwar Je höher der Stand ist, den ich vorstelle, in 
desto größerer Vollkommenheit muß ich ihnen die oben gemeldeten 
Eigenschaften der Rede beylegen/'^ Was nun von Standespersonen 
gilt^ das trifft in noch höherem Maße auf die erhabenen Menschen 
zu, ;,die sich durch ihre kühnen oder großmüthigen Thaten und 
kurz, durch ihre edle Art zu denken, vor anderen ihres Standes 
hervorthun, und die wir Helden nennen." Die Forderung einer 
edlen Sprache wird noch verstärkt, wenn es sich um Helden handelt, 
die dem Altertume angehören, und zwar deshalb, weil man sich die 
Personen früherer Zeiten noch gewaltiger an Geist vorstellt, als sie 
in Wirklichkeit waren. Was auch die Mitwelt sonst an ihnen zu 
tadeln hatte, ,,es hat's der Tod, es hat's die Zeit geadelt". Freilich 
ist diese Vorstellung des Helden, wie Schlegel selbst zugiebt, keine 
der Wirklichkeit entsprechende, aber sie ist einmal im Volke fest- 
gewurzelt, zu einem stehenden Begriffe geworden, und der Dichter 
wird, will er nicht Anstoß erregen oder Ablehnung erfahren, sie zu 
berücksichtigen haben. Daneben leitet Schlegel die Forderung nach 
einem majestätischen Stile aus dem Zwecke der Tragödie, die Leiden- 
schaften und besonders das Mitleid, zu erregen, her. Das Gefühl 
des Mitleids können nur die Menschen in uns wachrufen, die wir 
hochschätzen, während — eine sonderbare Auffassung — die Leiden 
verächtlicher Naturen bloß unser Lachen und unsere Freude erregen. 
Nun bestimmt aber unsere Sympathie und unsere Antipathie nicht 
so sehr der Inhalt einer Eede, als die Art, wie die betreffende 
Person ihre Gedanken äußert. „Aus der Art des Ausdruckes machen 
wir die allermeisten Schlüsse einen Menschen entweder hochzuachten 
oder zu verachten. . . . Wollen wir also unsem Endzweck seyn 
lassen, Leidenschaften zu erwecken, so ist ein wesentliches Mittel 
dazu, daß der Ausdruck unserer Helden ausnehmend würdig und 
anständig sey, das ist, daß er in dem höchsten Grade die Eigenschaft 
habe, dazu wir itzo die ersten Gründe und Begriffe gesehen."^ 

Nach dieser allgemeinen Begründung wendet sich Schlegel zur 
Einzelausführung und giebt eine ganze Reihe von Sentenzen, Redens- 
arten und Worten an, die er in der Tragödie vermieden sehen will. 
Alle niedrigen und gemeinen Ausdrucksweisen und Redewendungen 
sind streng zu verbannen, eine Forderung, der in höchstem Maße 
die Franzosen entsprochen haben, in deren Tragödien, selbst in den 
schlechtesten, alles in diesem Sinne Anstößige mit Fleiß vermieden 



^ Schriften, S. 172. 
* Schriften, S. 174. 
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ist. !ßedensarten wie ,,an den Haaren herbeiziehen^', ,,einen hinter 
das Licht führen'^, ^^kein Blatt vor den Mund nehmen'^ »sich mit 
einem allzuweit einlassen^', Schimpfworte wie „Hund", „schändliches 
Lastertier'*, von den „Freiern einer Prinzessin*' zu sprechen, Wort- 
verbindungen wie „versalzene Freude", „ausgeheckte List", Worte 
wie „nachäffen", „Maul", Nebenbuhler", „Weib", Ausrufe wie „daß 
Gott erbarm !", „kurzum" fär „kurz", „ach ja", für ,ja", „ei", „was?", 
„wahrlich!", „fürwahr!", alle diese müssen in einer Tragödie weislich 
vermieden werden. Über die * Berechtigung dieser Ausstellungen 
Schlegels ist heute, wo sich das Sprachgefühl wesentlich geändert 
hat, vielleicht schwer zu entscheiden. Aber in vielem scheint er 
doch, wenn wir wenigstens die Sprache Lessings und der Weimarer 
Dichter vergleichsweise heranziehen dürfen, zu weit zu gehen, wobei 
wir denn freilich nicht vergessen dürfen, daß zwischen Schlegel und 
den genannten Klassikern der sprachgewaltige Klopstock steht, der 
die Dichtersprache der Folgezeit mit neuem Leben erfüllte. 

Aber das bloße Vermeiden solch verpönter Phrasen und Worte 
allein macht noch keine edle Dichtersprache aus. Es muß sich als 
positive Bedingung der Schwung der Sprache hinzugesellen. ^ «Die 
Wahl desjenigen Ausdrucks von einer Sache, der sich vor anderen 
am besten zum Endzwecke schicket, die Kunst, ganz gewöhnlichen 
Gedanken das Ansehen der Neuigkeit zu geben, die Geschicklichkeit, 
überall im Vorbeigehen Gedanken und Einfälle anzubringen, ohne 
daß es scheinet, daß man sich darum Mühe geben und etwas Be- 
sonderes sagen wolle, sind die größten Kunstgriffe, welche dem Aus- 
druck diese Eigenschaft zuwege bringen". An dem Gegensatze der 
„Phädra" ßacines zu der Pradons erläutert Schlegel seine Be- 
hauptungen. 

Eng mit dem Vorhergehenden hängt ein weiteres Erfordernis 
des tragischen Stils zusammen, unwesentliche Dinge kurz, ohne alle 
Umschweife anzusprechen. Es genügt zu sagen: „ich gehe" anstatt 
„ich lenke meine Schritte", „setze dich" anstatt „laß dich nieder", 
oder „beliebt es dir, dich zu setzen", oder gar „erspare deinen 
Füßen, die Last des Körpers zu tragen". 

Eines der vornehmsten Hilfsmittel aber, die Majestät des Aus- 
druckes zu erhöhen, ist der Nachdruck, die Deutlichkeit, mit der 
die Hauptgedanken eindeutig hervortreten sollen. Diese Deutlichkeit 
darf aber keineswegs das Resultat eines langen Geredes sein, wobei 
die Fülle der Nebengedanken dem Hauptgedanken bloß „das Licht 
benehmen" würden. Diese Art, meint Schlegel, „ist nicht allein dem 
Nachdruck gänzlich zuwider, sondern sie benimmt auch dem Acteur 



^ Schriften, S.lSOff. 
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alle Gelegenheit^ den Gedanken dorch Nachdruck seiner Stimme 
zu helfen, und wenn er sich lange an den weitläufigen Verhindungs- 
wortem athemlos gesprochen und so gemartert, eine matte Penode 
lebhaft zu machen, muß er mit aller seiner Kunst zuletzt einen 
Haufen nur halb gerührter Zuschauer zurücklassen, die ganz kalt- 
sinnig geblieben sein würden, wenn er seine Kunst nicht besser ver- 
stünde als der Poet, und wenn er nicht desselben ohnmächtige Worte 
beinahe durch ein Wunderwerk beseelte".* Ich weise hier noch 
einmal darauf hin, in wie enger Verbindung sich Schlegel bei seinen 
theoretischen Ausführungen über die Tragödie mit dem Theater 
fühlte.' Er zieht stets die Aufführung, das Bühnenbild, die Wirkung, 
die durch den darstellenden Künstler sich der dichterischen ver- 
stärkend hinzugesellt, in Mitrechnung. Hier liegt denn thatsächlich 
ein erheblicher Vorzug. Denn das ist nicht zu leugnen, soll eine 
dramaturgische Abhandlung von Bedeutung sein, so muß sie einen 
Mann zum Verfasser haben, der für die Bühne, wo jedes dramatische 
Kunstwerk erst seine ganze Wirkung ungeschwächt zu entfalten ver- 
mag, ein volles, auf eigener Schau und Vertrautheit mit den der 
Bühne eigentümlichen Gesetzen beruhendes Verständnis besitzt. Die 
besten dramaturgischen Arbeiten sind denn auch aus Besprechungen 
von Bühnenaufführungen hervorgegangen. Vor allem denke ich hier 
an Lessings „Hamburgische Dramaturgie'^ und an die beste unserer 
Zeit, an die Bulthaupts,' ein Werk, das, aus einer reichen, theater- 
kritischen Thätigkeit entstanden, eine solche Fülle von Anregungen, 
geistvollen Erklärungen, feinsinnigen Analysen und ein Verständnis 
für das Theater beweist (das leider in den Schriften der Fachgelehrten 
sehr häufig zu vermissen ist), daß es in weiten Kreisen, vor allem 
in denen der Bühne, längst unentbehrlich geworden ist. Auf gleiche 
Stufe dürfen wir zwar unseren Schlegel nicht stellen, aber sein Ver- 
ständnis für die Herrlichkeit der darstellenden Kunst bleibe ihm 
gedankt und unvergessen.^ 



^ Schriften, S. 184. 

' Ähnliches findet sich auch, was ich hier noch nachtragen möchte, bei 
Salzer. So heißt es A. Th. Bd. I. S. 154: „Es ist sehr wichtig, daß er 
(der Dichter) bej Verfertigung eines Stückes keinen Augenblick vergesse, daß 
das Werk nicht zum lesen geschrieben sey, sondern blosse Reden fiir solche 
Personen enthalte, die als handelnde Personen auf die Schaubühne treten. 
Die Vorstellung muß einen bestimmten Einfluß auf sein Werk haben. Hat 
sie es nicht: so kann er vielleicht ein schönes Gespräch schreiben, aber ein 
vollkommenes Drama wird er nicht zustande bringen.*' 

" Heinrich Bulthaupt, Dramaturgie des Schauspiels. 6. Aufl. Oldenburg 
und Leipzig 1897. 

* über Schlegels Bedeutung fftr die deuteche Schauspielkunst vgl. die 
betreffenden Ausführungen in dem vorzuglichen Buche von Hans Oberländer, 
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Die bisherigen Forderungen, die Schlegel an den tragischen 
Stil stellte, waren vorwiegend formaler Natur. Aber damit ist 
Schlegel nicht zufrieden: die schöne Form soll auch einen schönen 
Gehalt umfassen. „So wohl der Schwung des Ausdruckes, als der 
Nachdruck desselben kann ebensowenig ohne die Schönheit der 
Gedanken bestehen, als sich die Glätte und der Glanz einer Marmor- 
säule ohne den Marmor denken läßt, der geglättet ist. Der Mensch 
hat nichts edlers an sich, als daß er denkt, und je geschwinder und 
richtiger er denkt, desto edler ist er. Ein Held, der die größten 
Handlungen von der Welt thut, hat keinen Verdienst davon, wenn 
diese Handlungen nicht aus Überlegungen herrühren, deren der 
meiste Teil der Menschen nicht fähig ist Es kann also nicht fehlen, 
daß ein Trauerspiel welches der Helden würdig sein soll, die es 
vorstellet, voll schöner Gedanken sein muß".^ Freilich, damit ist 
nicht genug geschehen, daß jemand irgend welche schönen Gedanken 
ausspricht. Die Gedanken, die der Held hat, müssen aus seinem 
Charakter hervorgehen, er darf mit anderen Worten keinesfalls ein 
wanderndes Orakel, ein Wesen mit einem Mund voll hoher Worte 
sein, die Sentenzen dürfen nicht im Widerspruch stehen mit der 
jeweiligen Situation und Gemütsstimmung des Helden. Die Sprache 
wird sentenzenreich sein dürfen, wenn die Stimmung des Redenden 
eine elegische ist, sei es eine zärtliche oder traurige, während die Not- 
lage, Augenblicke drohender Gefahr, die ein rasches Handeln er- 
heischen, oder Stimmungen des Zorns und der Verzweiflung, die 
langgesponnene Reflexionen nicht aufkommen lassen, ein Unterdrücken 
von Gedanken fordern, die der Redende bei ruhiger Stimmung aus- 
gesprochen haben würde. „Niemals thut er (der Held) aber sich 
mehr hervor, als wenn er mit einer Zuversicht zu sich selber redete 
die sich auf Mut und Ehrgeiz stützet. Alsdenn ist er reich an 
Lehrsprüchen und an sinnreichen Gegensätzen, und weil ihn nichts 
in Verwirrung setzt, nichts seine Freiheit unterdrücket, so läßt er 
sich dann vollkommen den Lauf und zeiget sich in seiner ganzen 
Größe".^ Der Gedanken- und Bilderreichtum wird sich demgemäß 
nach der jeweiligen Materie zu richten haben.^ 

Schlegels ausführliche Behandlung des tragischen Stils wird 
man dem Besten beizählen können, was seine Theorie enthält Ist 
auch vieles darin nicht neu, sondern beruht auf französischen Quellen, 



Die geistige Entwickelung der deutschen Schauspielkunst im 18. Jahrhundert. 
Hamburg und Leipzig 1898. (Theatergeschichtliche Forschungen, hrsg. von 
Berhold Litzmann. Bd. IV.) 

1 Schriften, S. 185 f. 

« Schriften, S. 188. 

» Schriften, S. 189. 



— 99 — 

so hat doch in Deutschland keiner vor ihm so eingehend, mit meist 
zatreiFenden Grün.den die Gesetze des tragischen Stils zusammen- 
gefaßt als er. Ich kann daher Braitmaiers ungünstiges Urteil^ über 
diesen Aufsatz Schlegels nicht teilen, wenn es auch für eine gewisse 
Beschränktheit Schlegels spricht, daß er das höchste Vorbild des 
tragischen Stils in Corneille und Eacine erblickt, während er für 
Shakespeares charakteristischen Stil nicht das wünschenswerte Ver- 
ständnis zeigt. Wie ernst es Schlegel mit seinen Forderungen war, 
das zeigen seine eigenen Dramen, an denen die Sprache das am 
meisten zu lobende ist. 

Ungemein wohlthuend berührt in dieser Zeit eine stärkere Be- 
tonung des Gefühlsanteils beim ästhetischen Betrachten und Ge- 
nießen, besonders wenn es durch einen Theoretiker geschieht, der 
von Tornherein der intellektuellen Wirkung eine übermäßige Be- 
deutung zuzuschreiben geneigt ist Soll der Zuschauer, so führt 
Schlegel in der oft zitierten Abhandlung über das dänische Theater 
aus,^ in dauernder Aufmerksamkeit und Spannung erhalten werden, 
so ist es notwendig, daß er mit seinem Gemüte Anteil nimmt Das 
ist dadurch zu erzielen, daß der Dichter irgend eine Person des 
Stückes — es braucht nicht die Hauptperson zu sein — seinem 
Herzen nahe bringt, sie ihm durch schöne Charakterzüge sympathisch 
zu machen weiß, sodaß er mit ihr liebt und mit ihr leidet Bis 
dicht an den Ausgang des Stückes muß ihr endliches Schicksal im 
Unklaren bleiben, sodaß sich der Zuschauer in andauernder Unruhe 
und Besorgnis fühlt, ob sich ihr Geschick zum Guten wenden oder 
ob der Ausgang ihr Elend und Untergang bereiten werde. Gefähr- 
lich ist es für eine Dichtung, wenn der Autor für zwei Personen, 
deren Interessen einander entgegengesetzt sind, in gleichem Maße 
die Sympathien der Zuschauer zu erwecken sucht Da kann es nur 
zu leicht geschehen, daß sich das Interesse im Publikum spaltet, 
daß der einzelne in Zweifel gerät, „für wen er sich erklären soll". 
„Die aUerfeinste Erfindung der Fabel und die allerschönste Aus- 
führung der Charaktere ist yergeblich, wenn dadurch nur der Ver- 
stand und nicht zugleich das Herz eingenommen wird. Der Dichter 
wird eine schöne Arbeit verfertigt haben, an der niemanden ge- 
legen ist. 

Ich habe im Verlauf der Arbeit wiederholt darauf hingewiesen, 
daß auch Schlegel den engen Anschauungen seiner Zeit manchen 
Tribut zahlen mußte, so in seiner Behandlung des tragischen Stils, 
so in seiner schwankenden, unentschlossenen Stellung, die er gegen- 



^ Braitmaier, a. a. 0. S. 289. 
* Schriften, S. 213. 
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über den Einheitsregeln einnimmt, so wenn er sich dadurch ab- 
gestoßen fühlte daß Shakespeare, dieser y,große Menschenkenner^' 
— ein Vorzug, den Schlegel dem großen Briten stets aus voller 
Überzeugung zuerkennt,^ -r- „edle Regungen, die er hervorruft, durch 
niedrige Bilder immer wieder einreißt und daß er einem nicht zu- 
läßt, ihn lange ungestört zu bewundem". Wir sehen hier deutlich 
die verhängnisvolle Abhängigkeit Schlegels von dem Stilideal der 
französischen Klassiker. Zu dem eben gekennzeichneten Fehler 
Shakespeares kommt noch ein anderer, die vielen „kalten Scenen", 
die sich in seinen Tragödien finden. Hierher gehört es, „wenn 
Brutus den Lucinus eine Lampe in seine Studierstube setzen und 
ihn hernach im Kalender nachsehen heißt, wenn er seinen Schlaf- 
pelz fordert, wenn Cinna der Poet unter den Pöbel fällt, wenn man 
auf d^m Schauplätze eins auf gute Freundschaft trinkt, und was 
dergleichen mehr ist: sonderlich aber, wenn man einander vielfältig 
fragt, was die Glocke geschlagen? gerade als ob es in Rom Schlag- 
uhren gegeben hätte." ^ Alle diese Ausstellungen deuten auf eine be- 
schränkte Auffassung. Für die Bedeutung solch kleiner Züge wie 
Brutus* Frage nach dem Datum des Tages, für die unvergleichliche 
Charakteristik der entfesselten Volksleidenschaft durch die Scene 
Cinnas des Poeten, fehlt Schlegel das Verständnis. Auch daß er 
Shakespeare Anachronismus vorwirft, verrät noch ganz den An- 
gehörigen des Aufklärungszeitalters. Wer wird heute noch — von 
Schulpedanten abgesehen — daran Anstoß nehmen, wenn Schiller 
in den bekannten Wortes des Max sich des gleichen Anachronismus 
schuldig macht, oder wenn der Waldschrat in Hauptmanns poetisch- 
tiefsinnig- unklarer Märchendichtung sich der zeitwidrigen Schwefel- 
hölzer bedient, mit denen er die ebenso zeitwidrige Tabakspfeife an- 
zündet? ; Auch Schlegels Ausstellungen an poetischen Gleichnissen, 
wie in der ergreifenden Klage Marc Antons an Caesars blutender 
Leiche: 

„Du edler Hirsch, 
Hier wurdest du erjagt, hier fielest du, 
Hier stehen deine Jäger, mit dem Zeichen 
Des Mordes un^ von deinem Blute bepurpurt. 
Welt, du warst der Wald für diesen Hirsch, 
Und er, o Welt, war seines Waldes Stolz. 
Wie ähnlich einem Wild, von vielen Fürsten 
G-eschossen, liegst du hier!" 

an der er Schwulst und Unnatur rügt, werden wir nicht mehr ver- 
stehen können, und direkt an Gottsched gemahnt es uns, wenn er 
sagt: „Endlich sind auch beyde (Shakespeare und Gryphius) in 



1 Schriften, S. 92. 
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Affekten bisweilen zu gekünstelt: sie bringen Gleichnisse an, wo 
niemand leicht mit Gleichnissen reden wird; und wenn sie sie auch 
am rechten Orte anbrächten, so bringen sie sie öfters und weit- 
läufiger an, als die Natur zuläßt"^ Wenn sich Schlegel auch im 
Irrtum befand, als er der Meinung Ausdruck gab: ^^er habe Shake- 
speare sein völliges Becht widerfahren lassen^', so muß man das eine 
doch zugeben, daß er ähnlich wie achtzig Jahre vor ihm in England 
Dryden es gethan,^ in seiner Zeit als erster auf die Kunst Shake- 
speares hinwies, und den Zeitgenossen vorauseilend, einen Blick that 
in die tiberragende Bedeutung des größten Dramatikers aller Zeiten. 
Das ist neben seiner Erkenntnis, daß alle Poesie national bedingt 
sei, eine Einsicht, die ihm zu ein^r treffenden Scheidung von antiker 
und modemer Kunst hinleitete, sein Hauptverdienst. 

Nicht den grossen Gipfeln wird man Johann Elias Schlegel 
beizählen, aber mit Ehren wird ihn die Ästhetik und die Geschichte 
der Litteratur als den Wegebahner Lessings nennen. ' „Jedenfalls ist 
er als Vorläufer zugleich Lessings wie Herders die bedeutendste Er- 
scheinung der ästhetischen Kritik und Theorie, und sein früher Tod 
war ein wirkliches Unglück für die weitere Entwickelung der deutschen 
Litteratur'^' 



Kapitel VI. 



Nicolai, Mendelssohn und Lessing. 

(Die Abhandlung vom Trauerspiel und der Briefnrechsel über die Tragödie.) 

Auch Lessing mußte erst eine Schule durchmachen, ehe ein 
Werk wie die Dramaturgie reifen konnte. Hierzu wurde ihm Ge- 
legenheit geboten in dem Briefwechsel über die Tragödie. Les- 
sings Verkehr und reger Gedankenaustausch mit seinen Berliner 
Freunden, Mendelssohn und Nicolai, diente dazu, seine theoretischen 
Anschauungen zu klären und zu festigen und damit der ^,Ham- 
burgischen Dramaturgie*' vorzuarbeiten.* 



* Schriften^ S. 94. 

* Im ^,£8say on dramatic poesy" (1667). Vgl. Hettner, a. a. 0. Bd. I. 
S. 76. ,, Zugleich preist er mit. der überraschendsten Begeisterung den Reichtum 
und die Naturwahrheit der alten englischen Tragik, namentlich Shakespeares.*' 

* Braitraaier, a. a. 0. Bd. I S. 291. 

* Es ist unmöglich, Lessings Theorieen im Zusammenhange zu behandeln. 
Ich muß vielmehr in diesem Kapitel Lessings Standpunkt, den er im Brief- 
wechsel über die Tragödie einnimmt, im Zusammenhange mit dem Mendelssohns 
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Friedrich Nicolai ist auf litterarischem Gebiete eine der un- 
sympathischsten Erscheinungen. Minor nennt ihn mit Eecht den 
geborenen Feind des Schönen, die Antipoeten xux k^ox^v, den bor- 
niertesten und konsequentesten Vertreter des ütilitäts- und Auf- 
klärungszeitalters. ^ Und wer dächte nicht an die wenig beneidens- 
werte Rolle, die Nicolai im Weimarer Xenienkriege spielt, an Schillers 
köstliches Xenion: . 

„Nicolai reiset noch immer, noch lang wird er reisen, 
Aber ins Land der Vernunft findet er nimmer den Weg/^ 

Freilich treffen diese vernichtenden Urteilssprüche in ihrer 
ganzen Wucht nur auf den alten Nicolai, den Verfasser der Freuden 
des jungen Werthers, der durch Fichtes Libell so grausam verhöhnt 
und zum alten Eisen geworfen wurde, nicht ganz auf den zwar 
nüchtern praktischen, wenig originalen, aber scharf beobachtenden 
dreiundzwanzigjährigen Verfasser der „Abhandlung vom Trauerspiel", 
der mit großer Entschiedenheit eine scharfe Kritik in schönwissen- 
schaftlichen Sachen gefordert, selbst manch treffendes kritisches Wort 
gefunden und so Lessing in die Hände gearbeitet hat.^ 

Im Frühjahre 1756 hatte Nicolai gleichzeitig mit der Ankün- 
digung der „Bibliothek der schönen Wissenschaften und freien 
Künste" eine Preisausschreibung erlassen für die beste Tragödie 
über eine „beliebige Geschichte".^ Um den sich bewerbenden Dich- 
tern eine gewisse Handhabe zu geben, hatte er in der ersten Nummer 
der neuerscheinenden Zeitung eine Abhandlung über das Trauerspiel 
veröffentlicht. Sie ist ziemlich unselbständig, sie entlehnt vieles von 
Dubos, Corneille und J. E. Schlegel, und was das schlimmste ist, 
sie verrät eine bedenkliche Halbheit. Man fühlt es deutlich heraus, 
daß der Verfasser nicht die Kraft besitzt, energisch mit dem Über- 
lebten zu brechen, und so ist diese Abhandlung, wie Minor sagt, 
„eine wunderliche Mischung von Zopf und freierer Einsicht, von 
Pedanterie und Aufklärung, von herkömmlichen und neuen Ideen." 
Immerhin ist ihm aber das Verdienst nicht abzusprechen, daß er 
mit gutem Blick aus dem Wirrwarr der widerstreitenden Meinungen 
zwischen den Parteien manches Richtige herausgehoben und fest- 
gehalten, einzelnes Neue hinzugefugt und damit den Weg be- 



behandeln. Die wesentlich umgestaltete Theorie Lessings, wie sie uns in 
der „Hamburgischen Dramaturgie" entgegentritt, wird dann der Gegenstand 
eines besonderen Kapitels sein. 

^ Lessings Jugendfreunde, hrsg. von Jacob Minor. D. N. L, Bd. LXXII. 
S. 277. 

2 Minor, a. a. 0. S. 283. 

' Minor, a. a. 0. S. I. 
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schritten hat, der zu dem Werke des Hamburger Dramaturgeu 
führte. 

Was Nicolai mit seiner Abhandlung vom Tranerspiel will, spricht 
er in der Einleitung aus: „Wir wollen so wenig ein oder das andere 
Lehrgebäude niederlegen, als ein neues aufbauen. Wir haben viel- 
mehr die Gedanken anderer Schriftsteller in die unsrigen einge- 
flochten und sie so zu verbinden gesucht, daß dadurch die Lehre 
von dem Trauerspiel ein mehreres Licht bekommen möchte."^ 

Nicolai geht aus von der Definition der Tragödie bei Aristoteles, 
die in der Gurtiusschen Übersetzung folgendermaßen lautet: „Die 
Nachahmung einer ernsthaften, vollständigen, eine Größe habenden 
Handlung durch einen mit fremidem Schmuck versehenen Ausdruck, 
dessen sämtliche Theile aber besonders wirken, welche femer nicht 
durch die Erzählung des Dichters, sondern durch die Vorstellung. 
der Handlung selbst, uns vermittelst des Schreckens und Mitleidens 
von den Fehlem der vorgestellten Leidenschaften reiniget." Nicolai 
kann dieser Definition des Aristoteles nicht beitreten. Einmal, 
meint er, widerstreite sie der Erfahm^g, und dann hegt er die 
Befürchtung, es könnten unvorsichtige Trauerspieldichter dadurch 
verleitet werden, ihres wahren Zweckes zu verfehlen und sich be- 
gnügen zu lassen, eine kalte Moral auszuführen."^ Aber ebensowenig 
vermag Nicolai Corneiiles Ausführungen in dem „Second discours 
sur la trag^die" beizustimmen, der den Zweck der Tragödie allein 
in die Erregung von Mitleid und Furcht gesetzt hatte. Aristoteles 
sagt nach seiner Meinung zu viel, Corneille zu wenig. Er stellt beiden 
seine Auffassung entgegen: „Das Trauerspiel ist die Nachahmung 
ei^er einzigen, ernsthaften, wichtigen und ganzen Handlung durch 
die dramatischen Vorstellungen derselben,, um dadurch heftige Leiden- 
schaften in uns zu erregen. Gegen Aristoteles' Definition sondert 
sich die Nicolais durch die Beseitigung des Reinigungszweckes, gegen 
die Corneiiles durch die Erweiterung der beiden Affekte Mitleid und 
Furcht zu der Gesamtheit der „heftigen Leidenschaften". Also nicht] 
moralische Besserung, sondern Erregung von Leidenschaften ist derf 
Zweck der Tragödie, eine Anschauung, die er auch im Verlaufe des» 
Briefwechsels im Bunde mit Mendelssohn gegen Lessing vertritt.' 

Ebenso wie es Sulzer gethan, lehnt sich auch Nicolai in seinen 
weiteren Ausführungen an Dubos' bekannten Satz an, daß die rich- 



^ Abb. V. Tr. S. 323. leb zitiere nacb dem angefahrten Bande von 
Kürsebners Nationallitteratur. 

2 Abb. V. Tr. S. 329. 

^ In der Wiedergabe der in der Abhandlung vom Trauerspiel vertretenen 
Anschauungen habe ich mich auch der äußeren Folge nach dem Gedanken- 
gange Nicolais angeschlossen. 
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tige Anwendang geistiger Kräfte mit LnstgeAihl yerbunden sei: 
„Was aber, sagt Nicolai, ist wohl mehr vermögend, uns in Bewegung 
zu setzen, als die Leidenschaften ?'' Selbst wenn die Heftigkeit der 
Leidenschaften ünlustgefühle mit sich führt, behaupten sich dennoch 
wegen des gesteigerten RealitätsbewuBtseins der Seele die angeneh- 
men Empfindungen; so ist es im Leben: wenn jemand einen maß- 
losen Schmerz zu erleiden hat, hört er nicht auf tröstenden Zu- 
spruch, lieber giebt er sich der yoUen Vehemenz des ihn beherr- 
schenden Affektes hin und findet in dieser Hingabe etwas LustvoUes^ 
er liebt „die Stärke der Bewegung". Wenn nun aber gar, wie es 
beim Genießen einer Tragödie der Fall ist, eine Leidenschaft die 
unangenehmen Empfindungen, die im Leben ihre Gefolgschaft bilden, 
nicht hinterläßt, wenn der Schmerz nicht die Oberhand zu gewinnen 
vermag über das ihn begleitende Lustgefühl der Eührung, dann 
muß die Leidenschaft „gänzlich angenehm sein". „Von dieser Art 
sind die Nachahmungen der Leidenschaften, die das Trauerspiel 
hervorbringt; unser Geist wird gerühret, er empfindet auch Schmerz, 
der nicht wirklich, sondern nur nachgeahmt ist, ist eben deswegen 
nicht vermögend, die Rührung, welche wirklich geschieht, zu über- 
wältigen."^ 

Der Erklärung der Leidenschaften als „sichtbare Wirkung der 
Tragödie" stimmt auch Aristoteles zu; aber er bat — es ist das 
entschuldbar, weil er ,als erster die Begriffe des Trauerspiels von 
den ihm vorliegenden Werken abstrahiert hat — „etwas Zufalliges 
für ein wesentliches Stück" angesehen. Nicolai sucht nun Aristoteles 
zu widerlegen. Sollten wir wirklich, meint er, durch Leidenschaften 
gereinigt werden, so müßte der in uns erregte Schmerz sich so 
heftig äußern, daß infolgedessen unser Vergnügen verdunkelt würde, 
welches eine starke innere Teilnahme notwendig begleitet. Wir sahen 
aber, daß der Schmerz, den. die Tragödie im Gemüte des Zuschauers 
hervorruft, nur scheinbarer, nachgeahmter ist, daß er sich uns also 
nur in ganz beträchtlicher Abschwächung fühlbar macht. Ist dies 
aber der Fall, wie sollte er dann die Rührung zu überwiegen, das 
Vergnügen zu verdunkeln vermögend sein? Nicolai appelliert, wie 
schon Corneille es gethan, an die Erfahrung des einzelnen und 
fragt, ob wirklich jemals durch eine tragische' Vorstellung jemand 
zu einer „nachdenkenden Furcht gebracht sei". Die Thatsache, daß 
der Zuschauer die lasterhaften Personen einer Tragödie haßt, die 
tugendhaften liebt, ist eine bloße Folge des ihm innewohnenden Ge- 
rechtigkeitsgefühls, beweist aber durchaus noch nicht, daß er des- 
wegen auch die Tugend als solche liebe und das Laster an sich 



* Abh. V. Tr. S. 331. 
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hasse. Wie kann nun Aristoteles überhaupt von einer Reinigung, 
die doch niemals durch die Handlung aUein, sondern nur durch die 
Charaktere erfolgen kann^ reden^ da er doch die Charaktere in einer 
Tragödie für entbehrlich hält? Es wäre aber ganz verfehlt, wollten 
wir einem Trauerspiele, das nur Handlung und keine Charaktere 
besäße, das also damit eine moralische Wirkung nicht ausüben 
könne, darum geringeren Wert zuerkennen. Nicolai geht sq weit, 
zu sagen, wenn uns Sophokles im „Oedipus^^ nur die Handlung und 
keine Charaktere dargestellt hätte, so würde dies Werk darum doch 
seinen Wert behalten. Daß eine Tragödie ohne Charaktere über- 
haupt ein Unding sei, jeden Anspruches auf den Namen eines Kunst- 
werkes bar, übersieht Nicolai. Aus seinen bisherigen Ausfuhrungen, 
so folgert unser Theoretiker, geht nun klar hervor, mit welchem 
Maßstabe, eine Tragödie zu messen sei: allein nach dem Gesichts- 
punkte, inwieweit es ihr gelungen sei, beim Zuschauer Leidenschaften 
zu erregen. Daraus folgt nun nicht, daß dem IVauerspiele über- 
haupt jegliche moralische Wirkung abzusprechen sei; nur darf diese 
nicht zum Hauptzwecke desselben gemacht werden. 

Hieran knüpft Nicolai eine Untersuchung, inwieweit die Tra- 
gödie der Sittenlehre förderlich sein könne. Als ersten Grundsatz 
stellt er richtig hin, daß das Trauerspiel nicht den Moralgesetzen 
widerstreiten dürfe. Ich habe darüber schon früher gehandelt. 
Wenn Mendelssohn behauptet habe, ^ das Theater habe seine eigene 
Sittlichkeit, so muß doch der Dichter die größte Behutsamkeit ge- 
brauchen, daß diese scheinbare Sittlichkeit nicht offenbar mit der 
Wirklichkeit streite." Der Dichter suche thunlichst die Personen, 
welche der Sittlichkeit widerstreitende Handlungen begehen, als be- 
mitleidenswert, keineswegs aber als nachahmungswürdig hinzustellen. 
Thut er das nicht, so kommt er nicht nur in die Gefahr, unsittlich 
zu wirken, sondern auch seines vornehmsten Zweckes, der Rührung, 
zu verfehlen, da der Zuschauer sich gegen eine Verletzung der Sitt- 
lichkeit empören und an einer derartigen Handlung keinen Anteil 
nehmen würde. Ist es auch nicht Zweck der Tragödie, das Laster 
als bestraft, die Tugend als belohnt hinzustellen, so soll sie doch 
die Tugend als liebenswert, das Laster als verabscheuungs würdig 
hinstellen. Stellt die Tragödie also die Folge von Tugend und 



^ „Die Schaubühne hat ihre eigene Sittlichkeit. Im Leben ist nichts 
sittlich gut, das nicht in unserer Vollkommenheit gegründet ist; auf der Schau- 
bühne hingegen ist alles, was in der heftigen Leidenschaft seinen Grund hat. 
Der Zweck des Trauerspieles ist, Leidenschaften zu erregen ; und das schwärzeste 
Laster, das zu diesem Endzwecke leitet, ist auf der Schaubühne willkommen." 
(Über die Empfindungen. 13. Brief.) Moses Mendelssohn, Gesammelte Schriften, 
hrsg. von G. B. Mendelssohn. Leipzig 1843. Bd. I. S. 157 f. 
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Laster in richtiger Beleachtung dar, so vermag sie dem Zuschauer, 
der sich alsdann an den aufgestellten Vorbildern der Tugend er- 
freuen wird und über schlechte Charaktere sich abgestoßen fahlen 
wird, eine Neigung einzuflößen, „die Gebote der Sittenlehre leichter 
anzunehmen.'' Diese moralische Wirkung der Tragödie ist auf die 
verschiedenen Individuen eine verschiedenartige. Außerdem ist sie 
abhängig von der jeweiligen Gemütsstimmung, in welcher der Zu- 
schauer sich befindet. Sind z. B. durch äußere Umstände, durch 
erschütternde Erlebnisse starke innere Bewegungen in uns hervor- 
gerufen worden, so kann der Einfluß des Trauerspiels so stark 
werden, daß „ein wirklich tugendhafter Entschluß hervorgebracht 
wird^^ Aber schon daraus, daß äußere, also außerästhetische um- 
stände verstärkend hinzutreten müssen, um diese sittliche Wirkung 
zu erzielen/ geht deutlich hervor, daß der moralische Zweck nicht 
Hauptzweck sein kann. Noch deutlicher spricht Nicolai diesen Ge- 
danken in einem Briefe an Lessing aus: „Sie (die Lehre des Ari- 
stoteles) würde allemal nicht mehr beweisen, als was ich selbst zu- 
gegeben habe: daß das Trauerspiel . . . unsere sittliche Empfindung 
vermehren könne oder mit Ihren (Lessings) eigenen Worten unsere 
Fähigkeit, Mitleiden zu fühlen, erweitern könne .... Weil nun viel 
unschickliche Folgen entstehen, wenn man die Reinigung zur Ab- 
sicht des TrauiBrspiels machen will, so habe ich sie ganz aus der 
Erklärung weggelassen, und mich an das gehalten, worauf der Dichter 
zunächst zu sehen hat, nemlich auf die Erregung der Leiden- 
schaften.'^ ^ 

Nicolai wendet sicTi dann dem Bau der Tragödie zu und be- 
spricht zunächst .die Handlung. Als ihre vornehm liebste Eigenschaft 
bezeichnet er die tragische Größe. „Eine Handlung, sagt er, bleibet 
eben dieselbe, es mag sie verrichten wer es sei, ob sie gleich durch 
den Glanz der handelnden Personen in ein neues Licht gesetzet 
werden kann."^ Die Größe der Handlung muß in ihr selbst liegen; 
dies ist der Fall, wenn sie heftige Leidenschaften zu erregen ver- 
mag. Nicolai scheint hier einen Anlauf nehmen zu wollen, mit der 
Forderung, daß in der Tragödie nur Personen hohen Standes auf- 
treten dürften, zu brechen. Er fällt aber gänzlich in die alte An- 
schauung zurück, wenn er fortfährt: „Wenn sie (die Handlung) dieses 
vermag, so . . . folget auch natürlich, daß sie keine von den schlech- 
ten, und geringen Handlungen sein könne, die keine merklichen 



* Zweite Beilage zu dem Briefe Nicolais an Lessing vom 14. Mai 1757. 
Lessings Werke, hrsg. von Carl Chr. Eedlich. Berlin (Hempel) Bd. XX. S. 89. 
Ich zitiere Lessing stets nach dieser Ausgabe. 

2 Abh. V. Tr. S. 338. 
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Wirkungeu haben, indem der Held eines Trauerspiels niemals eine 
geringe und gemeine Person ist, sondern entweder durch seinen 
Stand oder durch seine Gesinnungen oder durch sein Unglück wich- 
tig und interessirend wird. Es haben verschiedene unter den Deut- 
schen, die sich unterfangen haben, Trauerspiele zu machen, in denen 
ein bürgerliches Interesse ist und bürgerliche Personen auftreten, 
wider diese Begel gesündiget; zuweilen sind ihre Handlungen nicht 
geschickt, heftige Leidenschaften zu erregen, sondern nur bloß Moral 
zu lehren; zuweilen sind sie gar an sich komisch, oder mit komi- 
schen Nebenhandlungen untermischet^' Freilich kann man aus diesen 
Ausfuhrungen nicht deutlich erkennen, ob Nicolai mit seinen Aus- 
stellungen das Prinzip, bürgerliche Stoffe auf der Bühne zur Dar- 
stellung zu bringen, trefifen will, oder ob er das Prinzip an sich 
billigt und nur gegen die Ausführung in den gerügten Stücken Ein- 
wand erheben will. Ebenso verstoßen gegen den obersten Satz, daß 
die Handlung Größe besitze, die, welche zur unrechten Zeit „die 
Liebe in ihre Trauerspiele bringen.'^ Auch hier haben wir wieder 
den gleichen Standpunkt wie bei Bodmer und Sulzer. 

Weiterhin muß die tragische Handlung ununterbrochen fort- 
dauern, weil anderenfalls unser Interesse an ihr unterbrochen und 
damit zerstört würde. Nicolai lehnt sich hier an J. E. Schlegel an. 

Die Handlung muß femer einfach sein, d. h. sie darf nicht 
durch allzu viele Nebenhandlungen verwickelt und undurchsichtig 
werden. Es ist nicht erforderlich, daß man die Handlung so ein- 
fach gestalte, wie es die Griechen thaten, bei denen sich nur wenige 
Episoden finden. Aber sie wird doch um so schöner sein, je ein- 
facher sie ist 

Aus den Eigenschaften der Geschlossenheit, der ununterbroche- 
nen Fortdauer und der Einfachheit, des Nichtverwirrtseins durch 
eingefügte Nebenhandlungen, setzt sich die Foirderung der Einheit 
zusammen. Die Einheit der Handlung ist vollkommen unentbehr- 
lich, wenn anders ein Stück schön sein soll, denn an einem dramati- 
schen Stücke, dem die Einheit der Handlung fehlet, können zwar 
wohl einzelne Stellen, aber unmöglich das Ganze Beifall ver- 
dienen. ^ 

An die Einheit der Handlung, knüpft Nicolai eine Besprechung 
der Einheit von Ort und Zeit an. Er bleibt hier in ähnlichem 
Zwiespalt befangen wie vor ihm J. E. Schlegel. Er findet in den 
beiden Eegeln einen „guten Grund"; nur haben viele Kunstrichter 
ihre Bedeutung übertrieben, und „indem sie diese Regeln allzu 
genau haben befolget wissen wollen, haben sie nicht allein den 



1 Abh. V. Tr. S. 389. 
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Dichtem ihre Arbeit sehr schwer gemacht, sondern auch wirkliche 
Schönheiten verhindert and zu wirklichen Fehlern Anlaß gegeben. 
Wie Schlegel weist auch Nicolai darauf hin, daß mit dem Beobachten 
der Einheit des Ortes zahlreiche Unwahrscheinlichkeiten verknüpft 
seien, daß es z. B. widersinnig sei, wenn „ein Frauenzimmer auf 
der Straße geheime Anschläge mache, wenn Augustus an demselben 
Orte, wo man sich wider ihn verschworen hat, mit seinen Lieb- 
lingen Kat hält'' u. s. f. Als Grundsatz stellt hier Nicolai ganz 
richtig auf, daß der Einheit von Zeit und Ort nicht wichtigere 
Forderungen geopfert werden dürften. Der Dichter wird am besten 
Zeit und Ort nicht allzu genau bestimmen. Die Dauer der Hand- 
lung wird freilich sich in den seltensten Fällen auf die Zeitdauer 
der Auffuhrung beschränken lassen, aber das hatte ja auch Gott- 
sched schon eingesehen. Dagegen findet es Nicolai ebenso wie Gott- 
sched „unerträglich und lächerlich, wenn ein Held in einem Aufzuge 
ein Jüngling und im letzten ein Greis ist." Unser größtes Drama 
neben dem „Wallenstein", die Faustdichtung, würde also Nicolai 
ebensowenig gelten lassen wie eine der edelsten Tragödien der 
Gegenwart, Wilbraijdts herb-schönen „Meister von Palmyra", wie 
die machtvolle Heinrichtrilogie, wie Sudermanns neueste Dichtung. 
Nicolai geht aber über Gottsched und Schlegel hinaus, wenn er ge- 
stattet, daß eine Handlung der Tragödie einem in der Wirklichkeit 
zwei Tage währenden Vorgang entsprechen dürfe. „Läßt der Dichter 
aber z. B. von einer Sache, die im zweiten Aufzuge vorgegangen 
ist, im vierten Aufzuge sagen, daß sie vor zween Tagen geschehen 
sei, so wird er sich eben durch diese Bestimmung seines Vorrechts, 
die Zeit auszudehnen, berauben, er wird uns verwirren, wir werden 
nachdenken, daß seit dem Zeitpunkt, da diese Handlung geschehen, 
nicht zween Tage vergangen sind, und es wird uns verdrießen, daß 
er uns etwas unmögliches habe einbilden wollen." Aus diesen Be- 
merkungen schaut wieder einmal deutlich der unheilbare Verfechter 
des gesunden Menschenverstandes heraus. Ahnlich verhält es sich 
mit der Einheit des Ortes. Nur in den seltensten Fällen wird eine 
tragische Handlung an einem Orte vorgehen können. Um der sich 
daraus ergebenden Schwierigkeit entgehen zu können, schlägt Nicolai 
vier mögliche Auswege vor: 

L Man läßt solche Handlungen, die sich auf dem gleichen 
Schauplatze nicht abspielen können, erzählen; 

2. Man läßt sie auf irgend eine Art, ohne unwahrscheinlich 
zu werden, am gleichen Orte vor sich gehen; 

3. Man verändert den Schauplatz; 

4. Man läßt den Schauplatz unbestimmt. 

Die erste Art ist die bequemste, aber man gerät dabei leicht in 
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die Gefahr, an Stelle der dramatischen Darstellung in den Ton 
epischer Erzählung zu verfallen. Die zweite Gattung verleitet leicht 
zu UnWahrscheinlichkeiten, wenn z. B. ein sterbender Held auf die 
Bühne gebracht wird, wo es doch natürlich wSxe, daß die Angehörigen 
sich zu ihm begäben. Die dritte Art ist nur unter drei Voraus- 
setzungen erlaubt: sie darf erstens nur im Notfalle angewandt 
werden, wenn ein anderer Ausweg sich als unmöglich erweisen 
sollte; weiterhin dürfen nur nah aneinander liegende Ortschafben 
sich ablösen, und endlich muß der Wechsel des Schauplatzes „mit 
solchen Kennzeichen begleitet sein, daß der Zuschauer augenblicklich 
verstehe, wo der Schauplatz sei.«i Die vierte Art wird sich am 
öftesten empfehlen und in den meisten Fällen vor der dritten den 
Vorzug verdienen. Im ganzen also ist eine freiere Beobachtung der 
Einheiten dem Dichter zu gewähren, wenn er nur nie den Haupt- 
zweck, die Erregung der Leidenschaften aus dem Auge verliert 

Die Affekte, welche am meisten dem Hauptzwecke der Tragödie 
entsprechen, sind ohne Zweifel Schrecken und Mitleid. Gleichwertig 
behauptet sich neben ihnen als dritter die Bewunderung, „die 
enthusiastische Hochachtung, welche uns durch Thaten, die so groß 
sind, daß sie uns bei dem ersten Anblick unglaublich scheinen, ab- 
gezwungen wird*'.^ Drei Hauptsätze stellt Nicolai für die Erregung 
der Leidenschaften auf:^ 

1. Wie der Dichter die Natur nachahmt, sofern sie sinnlich 
ist, so ahmt der Tragiker die Natur nach, sofom sie Leiden- 
schaft erregt; 

2. Hat der Dichter unter zwei Handlungen zu wählen, von 
denen die eine natürlich, die andere rührend ist, so muß 
er der letzteren den Vorzug geben; 

3. Was nicht Leidenschaften zu erregen vermag, gehört nicht 
in ein TrauerspieL 

Aus diesen Affekten leitet Nicolai die folgende Einteilung der 
Tragödie her. 

Er unterscheidet: 

1. Rührende Trauerspiele, welche, die nur Schrecken und 
Mitleid erregen. Hierher sind alle bürgerlichen Tragödien 
zu rechnen. Als Beispiele der rührenden Gattung nennt 
er Medea, Thyest, Merope, Zaire; 

2. Heroische Tragödien, die vermittelst Mitleid und Furcht 
Bewunderung erregen. Beispiele: Cato, Brutus; 



^ Abh. V. Tr. S. 142. 
2 Abh. V. Tr. S. 143. 
■ Abh. V. Tr. S. 149. 
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3. Vermischte Trauerspiele, die Furcht und Mitleid erregen 
sollen, denen sich aber die Bewunderung zugesellt Bei- 
spiele: Iphigenie, Essex, Ahalie. 
Eine vierte Art, Bewunderung ohne Mitleid und Furcht zu erregen, 
hält Nicolai wohl für möglich, aber nicht für ratsam, weil das Ge- 
fühl der Bewunderung nur dann in uns hervorgerufen werde, wenn 
der Held sich im Unglück befinde, während großö Handlungen des 
glücklichen Helden nicht Bewunderung, sondern nur Wohlgefallen 
erwecken könnten. Diese Einteilung krankt ebenso wie die nach 
Handlung und Charakteren daran, daß sie Eigenschaften, die nur 
mit Zwang voneinander getrennt werden können, auseinanderreißt. 
So erscheint Lessigs abfälliges Urteil über diese Einteilung wohl 
berechtigt. 

Auf drei Punkte wird der Dichter beim Bau einer Tragödie 
achten müssen: 

1. Auf die Erklärung des Vorwurfs; 

2. Auf die> Knüpfung des Knotens ; 

3. Auf die Verwickelung und Auflösung desselben.^ 

Die* Erklärung des Vorwurfs, wir würden sagen die Exposition, muß 
deutlich und natürlich sein; deutlich, d. h. der Dichter muß uns 
mit der Situation und den handelnden Personen genau vertraut 
machen, und natürlich, d. h. diese Einführung des Dichters darf 
nicht den Schein des Beabsichtigten an sich tragen, sie muß sich 
natürlich aus dem Zusammenhange ergeben. Was Nicolai über 
die Verwirrung, den Knoten sagt, bringt nichts, was wir nicht schon 
aus Gottscheds oder Sulzers Theorie kannten. Nach Brumoy^ 
unterscheidet Nicolai vier Möglichkeiten des Konflikts: 

1. Der unglückliche Held verfällt nach und nach ins Unglück; 

2. Ein glücklicher Held wird unglücklich; 

3. Ein unglücklicher Held wird glücklich; 

4. Der Schuldige wird zu gleicher Zeit gestraft und der Un- 
schuldige gerettet. 

Die Handlungen und Ereignisse, die der Auflösung oder Kata- 
strophe vorausgehen, sind alle nur Mittel, die zu ihr hinleiten 
wollen. Solange es dem Dichter gelingt, uns über den Zweck dieser 
Mittel im Unklaren zu lassen, so lange haben wir es mit der Ver- 
wickelung zu thun; wird der Zuschauer aber sich darüber klar, 
worauf der Dichter eigentlich hinaus wiU, beginnt die Auflösung. 
Verwickelung und Auflösung müssen mit innerer Notwendigkeit aus 
der Handlung fliehen. „Es ist also die Pflicht des Dichters, jeden 



1 Abh. V. Tr. S. 345. 

^ Discours sur rorlgine de la trag^die. 
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Erfolg vorzabereiten^ jede Wirkung nach gehörigen Graden wachsen 
zu lassen^ keinen Auftritt ohne Absicht und alle in Absicht auf das 
Ganze und auf den Zweck, auf welchen die Handlung nach der 
obigen yierfachen Einteilung zielet, anzuordnen. Versäumt er dieses^ 
so wird er die Dauer, die Einfalt und die Einheit der Handlung 
beleidigen und anstatt einer Verwickelung eine Verwirrung machen'^^ 
Die Nebenhandlungen müssen auf gleiche Art wie die Haupthandlung 
gebaut sein; sie sind aber nur berechtigt, wenn sie geeignet sind^ 
die Haupthandlung reicher und vollkommener zu gestalten. 

Nicolai geht nach dem Vorgange der Franzosen und J. E. Schlegels 
von der Einteilung, in Charakter- und Handlungsdramen aus. Im 
Charakterdrama, verlangt er, soll die Handlung aus den Charakteren 
sich ergeben. Was macht nun einen Charakter zu einem tragischen? 
Hätte Aristoteles Eecht, wäre der Zweck der Tragödie wirkliche 
Reinigung der Leidenschaften, so würden vollendete Tugendmuster 
die besten Charakter für die Tragödie sein, übrigens eine ganz irrige 
Schlußfolgerung Nicolais. Da aber der Zweck der Tragödie Erregung 
der Leidenschaften ist, so ,^ werden bloß diejenigen Charaktere tragisch 
sein, welche geschickt, heftige Leidenschaften zu erregen." ^ Solche 
Charaktere sind auf zwei Arten denkbar. Es können einmal tugend- 
hafte Menschen sein, die durch eigene Schuld ins Unglück geraten, 
oder aber es sind Bösewichte, die unglücklich werden, für die uns 
aber der Dichter durch einen Schein von Tugend, den er ihnen 
verleiht, interessieren kann. Ein vollkommen tugendhafter Charakter 
ist kein für die Tragödie geeigneter Vorwurf. Sein Glück würde 
nicht tragisch wirken, sein Unglück unser Gerechtigkeitsempfinden 
beleidigen und gegen den Dichter empören. Ebensowenig ist aber 
ein gänzlicher Bösewicht ein passendes Sujet für das Trauerspiel; 
sein Unglück würde bloß ein gemeines Vergnügen ohne Leiden- 
schaft in uns erwecken, sein Glück unser natürlich Empfinden ver- 
letzen. 

In seinen Ausfuhrungen über den tragischen Stil schließt sich 
Nicolai eng an J. E. Schlegel, „den Meister in der tragischen Sprache", 
an, daß ich hier, um eine Wiederholung zu vermeiden, darauf ver- 
zichten kann, seine Anschauungen wiederzugeben. 

Wir sehen, daß Nicolai im allgemeinen über den Standpunkt 
J. E. Schlegels nicht hinausgekommen ist, in seiner Abhandlung 
vom Trauerspiel so wenig wie in seinen späteren Äußerungen über 
die Tragödie. Wichtig ist, daß er zum ersten Mal — freilich durch 
seine Freunde angeregt — die Frage, an welcher bisher alle Kritiker 



1 Abb. V. Tr. S. 348. 
« Abb. V. Tr. S. 351. 
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vorbeigelenkt hatten, noch der y^d&agmq t&v ijta&fjfiürcor^ in An* 
griff nahm. Sie bildet nun in der Folgezeit, ja bis in unsere Tage 
eins der umstrittensten Probleme der Ästhetik dea Tragischen, und 
noch im neuesten Werk auf diesem Gebiete, in der „Aesthetik des 
Tragischen"/ widmet Volkelt ihm eine gründliche Besprechung.® 

Als „geistiger Urheber'^ der schriftlichen Verhandlung unter 
den Freunden ist' Moses Mendelssohn mit seiner Abhandlung „über 
die Empfindungen" anzusehen.^ Mendelssohn ist fraglos ein feinerer 
Kopf als Nicolai; als solchen hat ihn wohl auch Lessing erkannt, 
denn im Verlaufe des Briefwechsels über die Tragödie tritt Nicolai 
immer mehr in den Hintergrund.* So wenig er ein vollständiges 
System der Ästhetik bot, so abbreviatorisch sind auch seine theo- 
retischen Ausführungen über die Tragödie. Seine bedeutendste 
Schrift ist die schon zitierte „Über die Empfindungen", die in der 
That einen Fortschritt für die Ästhetik bedeutet. Mendelssohn hatte 
Nicolais Abhandlung beifällig aufgenommen. Lessing dagegen war 
nicht mit allem einverstanden. 

Ich muß nun, um den Zusammenhang nicht zu unterbrechen, 
zunächst Lessings Erwiderung auf Nicolais Abhandlung vom Trauer- 
spiel behandeln, die in Lessings Brief vom 13. November 1756 ent- 
halten ist.^ Es kann sein, sagt Lessing, daß dem von Nicolai an- 
griffenen Grundsatze: „Die Tragödie soll bessern", manches schlechte 
Stück zu verdanken ist, wie es ebenso fest steht, daß Nicolais Grund- 
satz: „Das Trauerspiel soll Leidenschaften erregen," der günstigste 
ist, gute Trauerspiele hervorzubringen. Damit ist aber noch nicht 
gesagt, daß der erstgenannte Grundsatz falsch ist, nur birgt er 
größere Gefahren in sich, zum Irrtum hinzuleiten, weil er den End- 
zweck der Tragödie enthält, jener von Nicolai aufgestellte aber nur 
das Mittel.' 

Zunächst kommt es darauf an zu untersuchen, welche Leiden- 
schaften das Trauerspiel zu erregen vermag. In den handelnden 



1 Volkelt, Aesth. d. Tr. S. 392 f. 

2 Zeitschrift für Philosophie u. philos. Kritik. Bd. CXII. S. 1 flF. 

3 Vgl. Erich Schmidt, Leipzig. Beriin 1884. Bd. I. S. 328. • 

* Braitmaiers überschätzende Beurteilung Mendelssohns erscheint mir 
wenig überzeugend (Braitmaier, a. a. 0. Bd. IL S. 72 £P.). Viel sachlicher 
und begründeter ist das Urteil Rudolf Sommers (Sommer, a. a. 0. S. 117 fip.) 
Ich lehne es ab, außer der Darstellung des Standpunktes, den Mendelssohn in 
dem Briefwechsel über die Tragödie einnimmt, alle späteren, sich in Mendels- 
sohns Schriften zerstreut findenden Äußerungen über die Tragödie zusammen- 
zustellen. Sie sind thatsächlich nicht von erheblicher Bedeutung. Doch sei 
anerkannt, daß die späteren Änderungen einen Fortschritt bedeuten. Sie finden 
sich übrigens angegeben bei Braitmaier, a. a. 0. Bd. IL S. 275 ff. 

^ Lessings Werke. Bd. XX, 1. S. 67 ff. 
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Personen kann es natürlich alle Leidenschaften rege werden lassen, ^ 
aber werden diese auch alle vom Zuschauer reflektiert? Wird der . 
Zuschauer z. B. selbst das Gefühl der Rachsucht oder des Zornes 
empfinden, oder bemerkt er bloß, daß es in den Personen des Stückes ' 
Yorhandeu ist? Offenbar nur das letzte. Die einzige Leidenscha^^^ 
die das Trauerspiel im zuschauenden Subjekt erregt, ist das Mitleid. ] 

Die Aristotelische Auffassung des Mitleids verwirft Lessing;^ 
er schließt sich vielmehr an Mendelssohns Auffassung des Mitleids' 
an, der in der Schrift über die Empfindungen diesen Begriff als! 
eine Vermischung von ang en e hm e n - und nTinngfinehmfin Qe^hlenj 
dfifinieri „Diese Gemüthsbewegung ist nichts als die Liebe zu einem' 
Gegenstande mit dem Begriffe eines Unglücks, eines physikalischen 
Übels verbunden, das ihm unverschuldet zugestoßen. Die Liebe 
stützt sich auf Vollkommenheiten, und muß Lust gewähren; und der 
Begriff eines unverdienten Unglücks macht uns den unschuldigen 
Geliebten schätzbarer, und erhöht den Werth seiner Vortrefflich- 
keiten.^'^ Mit Becht weisen Erich Schmidt^ und Braitmaier' darauf 
hin, daß Lessing damals noch für das larmoyante Trauerspiel einci 
besondere Vorliebe besessen habe, und e^ ist klar, daß ein aus solch 
thränenseligen Rührstücken hergeleiteter Mitleidsbegriff recht schlecht 
mit dem des Stagiriten zusammenpassen mochte. 

Und daß jene Art des Mitleids, die zu Thränen rühren könnt^ 
die für das Trauerspiel zutreffendste sei^ darüber hat sich Lessing 
in einem andern Briefe an Nicolai ausgesprochene? . Hier teilt eir 
das Mitleid als tragischen Affekt nach Gradunterschieden dreifac|i 
ein. Das Mitleid kann sich äußern: 

1. durch Bührung der gewöhnlichen Art, wenn die Vor- 
stellung des den Zuschauer affizierenden Unglücks eine 
unklare ist; ^ 

2. durch Thränen; 

3. durch Beklemmung. 

Der zweite Grad ist der verwendbarste. Doch kann ein solches 
Mitleid nur dann hervorgerufen werden, wenn das Unglück der 
leidenden Person verbunden ist mit persönlicher Tüchtigkeit, ja, 
nicht nur verbunden, sondern im ursächlichen Zusammenhange mit 
dieser steht (Beispiel des Bettlers). 

Schrecken und Bewunderung gehören nicht zu den selbständigen f 
tragischen Affekten. Schrecken ist nichts anderes als plötzlich uns | 



* Mendelssohn, Schriften. Bd. I. S. 173. 
« Erich Schmidt, a. a. 0. I, S. 382. 
»Braitmaier, a. a. 0. Bd. U. S. 258. 
\i/Brief an Nicolai vom 29. Nov. 1756^. Werke. Bd. XX, 1. S. 80 ff. 
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überkommendes Mitleidsgefühl. Er bildet gleichsam eine rasche 
Einführung in die Empfindungsregibn des Mitleids; ohne ihn würde 
der Weg dahin zu lange sein. Aber er ist nicht bloß überraschtes, 
sondern auch unentwickeltes Mitleid. ^^Wozu die Überraschung^ wenn 
es (das Mitleid) nicht entwickelt wird? Ein Trauerspiel ohne Mit- 
leid ist ein Wetterleuchten ohne Donner."^ Bewunderung dagegen 
ist „entbehrlich gewordenes Mitleid". Der bewunderte Held gehört 
I dem Epos und allein der bedauerte der Tragödie an. „Die Staffeln 
( sind also diese: Schrecken, Mitleid, Bewunderung. Die Leiter aber 
heißt Mitleid, und Schrecken und Bewunderung sind nichts als die 
erste n Sprossen, der Anfang und das Ende des Mitleids."* Diese 
Anschauung Lessings ist meiner Ansicht nach durchaus irrig. 
Schrecken soll nichts als plötzliches Erwecken des Mitleides sein? 
Ich meine dagegen, ohne eine gewaltsame Interpretation wird man 
das kaum von allen Situationen, die Schrecken hervorrufen, be- 
haupten können. Wenn etwa in der „Braut von Messina" Isabella, 
nachdem sich die Orakel in furchtbarer Wahrheit enthüllt haben, 
in grenzenloser Verblendung die Götter des Truges zeiht, so ergreift 
uns zunächst nur ein Gefühl des furchtbarsten, zum Entsetzen ge- 
steigerten Schreckens, daß sie selbst jetzt noch das Walten des 
Schicksals verkennt Das Mitleid kann sich ja in vielen Fällen un- 
mittelbar dem Schrecken zugesellen^ etwa bei der plötzlichen Er- 
mordung Posas, in den weitaus meisten Fällen aber wird es sekundär^ 
erst durch Reflexion hinzutretend sein, ja in vielen Fällen wird es 
gänzlich fehlen. Und ebenso scheint es mir nicht richtig zu sein, 
die Bewunderung dem Begriffe des Mitleids einzuordnen. Gewiß ist 
richtig, daß Bewunderung allein nicht Endzweck der Tragödie sein 
kann, aber ebenso gewiß ist es falsch^ sie aus dem MiÜeid herleiten 
zu wollen. . 

Lessing stellt also das Mitleid als einzigen tragischen Affekt 
hin und erteilt damit der Tragödie die vomehmlichste Bestimmung, 
unsere Fähigkeit, Mitleiden zu fühlen, zu erweitern. „Sie soll uns 
nicht bloß lehren, gegen diesen oder jenen Unglücklichen MiÜeiden 
zu fühlen, sondern sie soll uns soweit fühlbar machen, daß uns die 
Unglücklichen zu allen Zeiten und unter allen Gestalten rühren und 
für sich einnehmen müssen." Daran knüpft er den mindestens sehr 
anfechtbaren Satz, daß der mitleidigste Mensch der beste, „zu allen 
Arten der Großmuth der aufgelegteste". Man braucht jedenfalls 
kein Anhänger Nietzsches zu sein, um dieser Anschauung Lessings 
jede Berechtigung abzusprechen. Von der Voraussetzung, daß das 



* Lessings Werke. Bd. XX, 1. S. 72. 
•^ Lessings Werke. Bd. XX, 1. S. 70. 
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Mitleid der einzige Affekt der Tragödie sein soll^ leitet Lessing 
weitere Regeln ab. Ist es in der That die Aufgabe des Trauerspiels, 
das ^öcbstmögliche Maß von Mitleid im Zuschauer zu erwecken, 
dann fordert iiessing mit richtiger Eonsequenz, daß alle Personen^' 
die im Verlauf der Handlung unglücklich werden, gute Eigenschaften 
besitzen müssen, daß Verdienst und Unglück in einem beständigen 
Verhältnisse zu einander stehen müssen. Wir sehen, wie LessingJ 
hier von seinen falschen Voraussetzungen aus auch zu der schon 
früher als unhaltbar bezeichneten Theorie der poetischen Gerechtig- 
keit gelangt. Plötzlich aber schwenkt Lessing ab; er verlangt mit 
einem Male, daß im Drama kein „von allem Guten entblößter Böse- 
wicht^ und kein yoUkommen tugendhafter Held vorkomme, er_greift 
also auf Aristoteles' Forderung zurück, daß der Held der Tragödie 
ein mittelguter Charakter sein müsse. Auch will er die beste Person 
nur für die Dauer des Stückes als unglücklichste sehen, während^ 
es dem Dichter fireistehen soll, „ob er lieber die Tugend durch einen ^i 
glücklichen Ausgang krönen oder durch einen unglücklichen uns i 
noch interessanter machen will.^'^ Wie reimt sich die erste Art ; 
des Ausganges mit seiner MiÜeidstheorie zusammen? Auch das , 
scheint Lessing nicht zu fühlen, wie durch einen glücklichen Aus- 
gang der tragische Eindruck geradezu aufgehoben wird« 

Fassen wir noch einmal die Resultate zusammen, die Lessing 
bis jetzt gewonnen hat: 

1) die Tragödie soll moralisch wirken; 

2) das Mitleid ist einziger tragischer Affekt; 

8) Verdienst und Unglück müssen im richtigen Verhältnisse 
stehen: die beste Person muß die unglücklichste sein. 

Dies sind die drei Thesen, an welche sich der Briefwechsel 
zwischen den Freunden in seinem weiteren Verlaufe knüpfL 

Die Erwiderung auf Lessings Brief übernimmt Mendelssohn.^ 
Er ist vor allem nicht mit Lessings Definition des Mitleids und der 
Bewunderung als blossem „Euhepunkt des Mitleids'^ einverstanden. 
Da Mendelssohn an dieser Stelle keine besondere Erklärung des 
Mitleidsbegriffes aufstellt^ so sehen wir, daß er an der Definition, 
die er in den Briefen über die Empfindung gegeben hat, festhält. 
Dagegen befaßt er sich noch einmal genauer mit diesem Begriff in 
der „Capitulation^^, wo es so heißt: „Da nun auch das Unglück, das 
einen anderen trifft, sowohl der Zeit als der Quantität nach ver- 
schieden sein kann, so siebet man leicht, daß nur Worte fehlen, 



1 Lessings Werke, Bd. XX, 1. S. 72. 

' Brief Mendelssohns an Lessing vom 23. Nov. 1756. Lessings Werke. 
Bd. XX,^2. S. 53 ff. 
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alle Modifikationen des MiÜeidens mit besonderem Namen za be- 
legen. Es giebt eine mitleidige Furcht, eine mitleidige Verzweiflung, 

einen mitleidigen Schrecken, ja sogar einen mitleidigen Zorn u. s. w 

Das Mitleiden begreift als das nomen generis alle Modifikationen dgr 
Unlust in sich, die wir über eines anderen Unglück empfindeil?^ 
Wir sehen, es ist eine außerordentliche Erweiterung, die Mendels- 
sohn hier mit dem Begriffe des Mitleids vorgenommen hat. "Seinen 
Ausführungen über die Bewunderung schickt Mendelssohn eine Er- 
klärung voraus, was er unter dem Begriffe verstehe: „Wenn wir 
an einem Menschen gute Eigenschaften gewahr werden, die unsere 
Meinung, die wir von ihm oder von der ga,nzen menschlichen 
Natur gehabt haben, übertreffen, so geraten wir in einen angenehmen 
Affekt, den wir Bewunderung nennen/* Die Bewunderung muß schon 
an sich, nicht erst „in Absicht des Mitleidens", Vergnügen hervor- 
rufen und im Zuschauer den Wimsch wecken, dem bewunderten 
Helden nach Möglichkeit nachzueifern. In ganz auffälliger Weise 
erinnern uns diese Ausführungen an den Briefwechsel Bodmers und 
Contis. Den Standpunkt Contis in dieser Frage vertritt hier Mendels- 
sohn, den Bodmers Lessing. Mendelssohn betont und sucht es durch 
Beispiele zu erhärten, daß sehr oft die Bewunderung als se lbstän diger 
Affekt ohne Mitleid erscheine;" sie ist ihm daher nicht bloß ein 
Ruhepunkt des MiÜeidens, der nur dazu da sei, um von dem neu- 
aufsteigenden Mitleid wieder abgelöst zu werden, nein, im Gegenteil, 
„die sinnliche Empfindung des Mitleids macht einer höheren 
Empfindung Platz, und ihr sanfter Schimmer verschwindet, wenn 
der Glanz der Bewunderung unser Gemüt durchdringt." Auf die 
anderen vc^n Lessing angeregten Fragen will Mendelssohn erst nach 
einer Besprechung mit Nicolai eingehen. 

Lessing setzt nun der Mendelssohnschen Definition der Bewun- 
derung die seinige entgegen. ^ Er sagt, das, was Mendelssohn Be- 
wunderung nenne, sei gar nicht Bewunderung, sondern Verwunde- 
rung. „Also wenn ein Bösewicht oder jede andere Person eine gute 
Eigenschaft zeigt, die ich in ihm nicht vermutet hätte, so entsteht 
keine Bewunderung, sondern Verwunderung, welche so wenig etwas 
Angenehmes ist, daß sie vielmehr als ein Fehler des Dichters ge- 
nannt zu werden verdient, weil in keinem Charakter mehr sein muß^ 
als man sich anfangs darin zu finden verspricht.^' Lessing meint 
also, wenn man in einem Menschen Eigenschaften entdeckt, die man 
nicht vermutet hat, so erregt das Verwunderung, dagegen bewundert 



^ Erste Beilage zum Briefe vom 14. Mai 1857. Leasings Werke. Bd. XX, 1. 
S. 81 f. 

« Brief vom 28. Nov. 1756. Lessings Werke. Bd. XX, 1. S. 75 ff. 
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man, was über die „Sphäre der ganzen menschlichen Natur*^ hinaus- 
ragt. Die Güte des Augustus, die Keuschheit Hippolyts, die kind- 
liche Liebe Chimenens wird man nicht bewundem, wohl aber einen 
Cato, einen Essex, also Männer von Mut, Standhaftigkeit und un- 
gewöhnlicher Festigkeit. Be wundem wird man sie, aber wird man 
sie auch nachahmen? Lessing hält es also wie seinerzeit Bodmer 
für unrichtig, daß die Bewunderung den Zuschauer zur Tugend hin- 
leite. Die Tugend ist nach seiner Meinung kein Kind der Bewun- 
derung, sie geht vielmehr „aus der anschauenden Kenntnis einer 
guten Eigenschaft'' hervor, nicht einer bewunderungswürdigen, und 
die Darstellung guter Eigenschaften von der Tragödie auszuschließen, 
kommt Lessing selbstverständlich nicht in den Sinn; sie ist vielmehr 
sogar unbedingt notwendig für die Tragödie, da ohne sie kein Mit- 
leid hervorgerufen werden kann. Nur die Eigenschaften, die man* 
unter dem Namen. Heroismus zusammenfaßt, will Lessing in der 
Tragödie vermieden sehen, weil sie mit Unempfindlichkeit verknüpft 
^d, und Unempfindlichkeit in dem Gegenstande des Mitleids schwächt 
das Mitleiden. Dann weist Lessing den Freund auf die Alten als 
Törbild hin: „Um das Mitleid desto gewisser zu erwecken, ward 
Oedipus .... von allem Heroismus entkleidet .... Sie ließen sie 
Ueber zu viel Thränen vergießen als gar keine.'' Wir bemerken hier 
wieder die Vorliebe Lessings für thränenreiche Rührung. Noch 
durch einen anderen Beweisgrund sucht Lessing seine Ansicht zu 
stützen. Die Bewunderung soll nach Mendelssohns Meinung durch 
Nacheiferung bessern. Will jemand aber einer Sache nacheifern, 
so muß er sie vor allen Dingen doch genau kennen. Wieviele Men- 
schen, aber besitzen eine erschöpfende Kenntnis der Vollkommenheit? 
Die wenigsten; so vermöchte also die Bewunderung höchstens auf 
besonders ausgezeichnete Menschen bessernd einzuwirken, wogegen 
doch das Mitleid unmittelbar auf alle, wes Geistes sie auch sein 
mögen, Einfluß gewinnen kann. Man wird sich der Empfindung ( 
nicht erwehren können, daß diese ganze Darstellung Lessings, vor- ; 
nehmlich die sehr sophistische Scheidung zwischen Bewunderung und ' 
Verwunderung etwas Gekünsteltes und Ausgeklügeltes an sich trägt, j 

Mendelssohn ^ fällt es denn auch gar nicht schwer, Lessings un- 
haltbare Scheidung zu widerlegen. Mit Recht entgegnet er, daß das, 
was uns plötzlich, überraschend begegne, unsere Verwunderung ' er- 
rege, daß dagegen hervorragende Eigenschaften, die wir an anderen 
Personen bemerken, uns mit Bewunderung erfüllen, im übrigen hält 
Mendelssohn in allem seinen Standpunkt aufrecht, vor allem beharrt 



^ Brief Mendelssohns vom Anfang Dezember 1756. Lessings Werke. 
Bd. XX, 2. S. 56 ff. 



I 



— 118 — 

er auf seiner Meinung^ daß die Bewunderung selbständiger tragischer 
Affekt sei. Es würde ins Endlose führen , wollte ich alle die Aus- 
führungen^ die mehr oder minder gute Begründungen der uns be- 
kannten Anschauung Mendelssohns enthalten^ hier im einzelnen 
wiedergeben. Nur eine Betrachtung scheint mir von besonderem 
Werte zu sein: daß das Mitleid nicht der einzige tragische Affekt 
sei^ sucht Mendelssohn auch aus der Nachahmungstheorie zu erweisen. 
Jeder Gegenstand, sofern er „durch die lebendige Vorstellung eines 
größeren Grades der Nachahmung fähig ist, ^ ist der Tragödie würdig. 
Daher soll keine Leidenschaft von der Bühne ausgeschlossen sein, 
sobald die nachgeahmte uns durch lebendige Anschauung von der 
Yortrefflichkeit der Nachahmung überzeugen kann. Selbst Abscheu 
und Haß dürfen trotz Aristoteles' entgegengesetzter Meinung, wenn 
sie nur dieser Bedingung Genüge thun, Gegenstand der dramatischen 
Handlung sein. 

Im ersten Teile des Briefwechsels hatte Lessing den (pößog 
des Aristoteles im Anschlüsse an Curtius' Übersetzung stets als 
„Schrecken", als ein plötzlich uns überraschendes Gefühl des Mit- 
leids aufgefaßt. Später^ erkennt er das Falsche dieser Übersetzung 
und setzt dafür die richtige durch „Furcht" ein. Aristoteles hatte 
gelehrt^ daß alles das in uns Furcht erwecke, was unser Mitleid 
wachrufen würde, wenn wir es an anderen bemerken würden, und 
alles das Mitleiden, was, wenn es uns selbst bevorstünde, in uns 
Furcht erwecken würde. So ist also, meint Lessing fälschlich, die 
J^urcht nicht etwas für sich Seiendes, sondern nur eine ^^reflekt ierte 
_Idee^ Nach Lessings Meinung hatte Aristoteles gelehrt: die Reinigung 
vollzieht sich allein durch das Mitleid, die Furcht giebt nur das 
Mittel an, vermöge dessen das Mitleid zu wirken vermag. Deswegen 
fügte Aristoteles dem Mitleid noch Furcht hinzu, welche er für das 
Mittel hielt. Diese vermeintliche Anschauung des Aristoteles — 
Lessing mißversteht ihn offenbar — verwirft er. Daß er sich in 
demselben Briefe kurz darauf widerspricht und die Furcht doch als 
tragischen Affekt anerkennt, darauf hat schon Braitmaier hingewiesen.^ 
Darin, daß Aristoteles in seiner (pößog-hehTe irre, stimmt auch 



^ Briefe Mendelssohns an Lessing vom Januar 1757. Lessings Werke. 
Bd. 'XX, 2. S. 65 f. 

* Brief an Nicolai vom 2. April 1757. Lessings Werke. Bd. XX, 1. 
S. 104. 

^ Braitmaier, a. a. 0. Bd. II. S. 262. Die betreffenden Worte in Lessings 
Brief lauten: Kann sie (die Tragödie) aber Mitleid erwecken, so kann sie auch 
nach meiner obigen Erklärung Furcht erwecken; und aus der Furcht ist die 
Entschließung des Zuschauers, sich vor den Ausschweifungen derjenigen Leiden- 
schaft, die den bemitleideten Helden ins Unglück gestürzt hat, zu hüten, eine 
ganz natürliche und notwendige Folge.^^ 
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Mendelssohn mit Lessing überein. Beiden fehlt das Verständnis für 
das^ was die Antike unter den mit ihrer Auffassung vom Schicksal 
in nahem Zusammenhange stehenden Begriff des (pößog faßte. 

In der Streitfrage über die tragischen Affekte ist der Brief- 
wechsel resultatlos geblieben. Lessing legte seine Theorien über 
Mitleid und Bewunderung noch einmal in dem Briefe vom 18. De- 
zember 1756 dar^ auf den ich in anderem Zusammenhange noch 
einmal kommen werde. Lessing vertritt also nach wie vor den Stand'- ■ 
punkt: das Mitleid ist der einzige tragische Affekt^ die Bewunderung ' 
ist nur ein Buhepunkt für das Mitleid; Mendelssohn ist dagegen/ 
der Meinung, daß die Bewunderung ein selbständiger Affekt neben! 
dem Mitleid sei. In der Verwerfung des Affektes der Furcht stiuiJ 
men sie überein. 

Über das Problem der sittlichen Wirkung der Tragödie stritten 
sich die Freunde ebenso lange^ aber mit gleich negativem Resultate. 
Wir sahen vorhin schon, Lessing schreibt der Tragödie eine sittliche 
Wirkung zu, sie soll unsere Fähigkeit zu bemitleiden erweitern, und 
weiterhin betont er, daß diese Besserung durch das Medium des 
Mitleids eine unmittelbare sei. 

Mit Lessing ist Mendelssohn der Meinung, daß die Tragödie^; 
bis zu einem gewissen Qrade zur Besserung der Sitten beitrage, da- 
gegen mit Nicolai im Widerspruch zu Lessing der Meinung, daß 
die moralische Besserung nicht Endzweck der Tragödie sein köi 
Die Berliner vertreten hier also den richtigen Standpunkt; doch 
ist die Begründung Mendelssohns eigentümlich. Sie stützt sich 
auf die auf Leibniz zurückgehende fundamentale Lehre Baum- 
gartens von den oberen und unteren Seelenkräften, der klaren und 
verworrenen Erkenntnis. Mendelssohn deduziert so:^ alle unsere 
Orteile gründen sich auf deutliche und undeutliche Vorstellungen, 
die man auf intellektuellem Gebiete Einsicht, auf ästhetischem Ge- 
schmack nennt. Die Einsicht eignet den oberen Seelenkräften (sym- 
bolische Erkenntnis), der Geschmack den unteren« Oefters streiten 
beide, die „bons sens" und die symbolische Erkenntnis miteinander, 
wobei die ersteren häufig einen stärkeren Eindruck auf uns auszu- 
üben vermögen. „Die theatralische Sittlichkeit gehört nicht vor den 
Richterstuhl der symbolischen Erkenntnis, mit anderen Worten, die 
Welt des Dichters ist eine Welt des unteren Erkenntnisvermögens 
und untersteht deren Gesetzen. Wenn der Dichter durch seine voll- 
kommen sinnliche Bede unsere intuitive Erkenntnis von der Würde 
und ünwürde seiner Charaktere überzeugen kann, so hat er unseren 



^ Brief MendelflsohnB vom Dezember 1756. Leasings Werke. Bd. XX, 2. 

S. 58. 
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Beifall.'^ Eommen die beiden Eeiche in uns miteinander in Konflikt^ 
80 verdunkeln wir oft die Vemunftschlüsse auf Kosten der Illusion, 
d. h. also, wir lassen uns. stärker von den unteren Seelenkräften be- 
einflussen als von der symbolischen Erkenntnis. So kann es denn 
kommen, daß die Bewunderung, die als Affekt dem Reiche der 
unteren Seelenkräfte angehört, stärker wird als die Vemunftschlüsse. 
Dann kann es aber ebensogut geschehen, daß auch auf die Nach- 
ahmung die Bewunderung stärker wirkt als das symbolische Er- 
kennen, und daß wir infolgedessen trotz der besseren Erkenntnis 
der Vernunft infolge der stärker wirkenden Bewunderung das ün- 
tugendhafte nachahmen. 

Der Brief Lessings vom 2. Februar 1757^ atmet eine wage- 
lustige Stimmung. Lessing hat zwar eingesehen, daß sie in diesem 
Streite noch nicht weit „über die ersten Grenzen'* gekommen seien, 
aber er ruft doch dem Freunde hoffnungsfreudig zu: „Haben Sie 
auch wirklich soviel Lust als ich, sich tiefer hineinzuwagen und 
dieses unbekannte Land zu entdecken, wenn wir uns auch hundert- 
mal vorher verirren sollten?" Und mit frischem Eifer wendet er 
sich sogleich der Frage nach dem Wesen der tragischen Lust zu, 
Mendelssohn hatte in seiner Schrift „Herrschaft über die Neigungen" 
(in §§ 11 — 14) die Frage der ästhetischen Illusion behandelt und 
sagt in § 12: „Soll eine Nachahmung schön seyn, so muß sie uns 
ästhetisch illudiren; die oberen Seelenkräfte aber müssen überzeugt 
seyn, daß es eine Nachahmung und nicht die Natur selbst sey. Denn 
ein Vergnügen, das uns die Nachahmung gewährt, besteht in der 
anschauenden Erkenntnis der Übereinstimmung desselben mit dem 
XJrbilde."^ Mendelssohn gründet also das Vergnügen am Tragischen 
, auf seine Illusionstheorie. Dem stellt nun Lessing die Anschauung 
entgegen, daß die Lust am Tragischen in einer Erhöhung unseres 
Realitätsbewußtseins ^ bestehe, und es kann wohl kein Zweifel be- 
stehen, daß wir dieser Begründung den Vorzug geben. Wir erinnern 
uns hier der verwandten Auffassung Sulzers,* der gleichfalls die 
Freude, die der Zuschauer beim Genießen tragischer Gegenstände 
wie des Schauspiels überhaupt auf eine gesteigerte Thätigkeit der 
seelischen Kräfte zurückgeführt hatte. 

Ich stelle zum Schlüsse noch einmal die divergierenden An- 
schauungen Lessings und Mendelssohns, wie sie uns in diesem 
interessanten Briefwechsel über die Tragödie entgegentraten, neben- 
einander: 



1 Leasings Werke. Bd. XX, 1. S. 94 ff. 

2 Mendelssohns Schriften. Bd. IV, 1. S. 44. 
» Lessings Werke. Bd. XX, 1. S. 95. 

* Beide sind abhängig von Dubos. 
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1. Affektenlehre. 

üf. Mitleid und Bewunderung sind L. Mitleid ist alleiniger Affekt der 

gleichwertige Affekte der Trp,- Tragödie, Furcht und Bewun- 

gödie ; die Furcht ist kein selb- derung sind keine selbständigen 

standiger tragischer Affekt. tragischen Affekte. 

2. Endzweck der Tragödie. 

M. Die Tragödie erweckt Leiden- L. Die Tragödie bessert durch 
Schäften. Mitleid. 

3. Wesen der Lust an tragischen Gegenstanden. 

if. Die Lust an tragischen Gegen- L, Die Lust an tragischen Gegen- 
standen besteht in der über- standen besteht in der Er- 
einstimmung von Bild (Nach- höhung unseres Kealitäts- 
ahmung) und Urbild (Wirk- bewußtseins. 
lichkeit). 



Kapitel VH 
Lessing. 

(Die Hambnrgische Dramaturgie.) 

„Der Künstler ist zwar Sohn seiner Zeit, aber schlimm für ihn, 
wenn er zugleich ihr Zögling oder gar ihr Günstling ist Eine wohl- 
thätige Gottheit reiße den Säugling bei Zeiten von seiner Mutter 
Brust, nähre ihn mit der Milch eines besseren Alters, und lasse ihn 
unter fernem griechischen Himmel zur Mündigkeit reifen. Wenn er 
dann Mann geworden ist, so kehre er, eine fremde Gestalt, in sein 
Jahrhundert zurück; aber nicht, um es mit seiner Erscheinung zu 
erfreuen, sondern furchtbar wie Agamemnons Sohn, um es zu rei- 
nigen*" ^ Wer möchte bei diesen Worten nicht an Lessing denken? 
Ganz war er ein Sohn seines Zeitalters, des Zeitalters der Auf- 
klärung. An Leibnizens Philosophie hatte er seinen Geist geschult. 
Aber es war, als ob das aussterbende Zeitalter gleichsam im Ahnen 
des nahen Verlöschens alles, was an Großem und Gutem in ihm 
lag, mit noch einmal voll aufflackernder Kraft zusammengeraflft 
hätte, um es in diesem seltenen Manne zu vereinen, der heute noch 



1 Schiller, Werke. Bd. VII. S. 347. (Briefe über die ästhetische Er- 
ziehung des Menschen.) 
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unseres . Volkes Buhm und Freude ist Alles Gute und Gfroße der 
rationalistischen Epoche, so sagte ich, lag in ihm, Verstandesklar- 
heit, unerbittlich strenger Wahrheitsdrang, kraftvolles Aufbäumen 
gegen Autoritätengläubigkeit, wo immer sie ihm entgegentrat, — 
aber auch das eine, was nur den Größten der Rationalisten eigen 
war, im höchsten Maße dem Edelsten unter ihnen, dem heiligen 
Spinoza, das tief innerliche Fühlen, die Ehrfurcht vor dem Ewigen 
und Unergründlichen. Aber ein Kind seiner Zeit war Lessing auch 
in seinen Schwächen; gerade in seinen theoretischen Schriften, in 
welchen er die Tragödie behandelt, zeigen sich in mannigfacher 
Hinsicht die Schranken seiner Zeit, und er ist auf keinem Gebiete 
heute so überholt wie gerade auf diesem. Ich finde es thöricht, 
wenn Lessings Biographen immer wieder den Versuch machen, dies 
abzuleugnen. Meiner Meinung nach bedeutet hier ein offenes Ein- 
gestehen kein Verkleinem seines Ruhmes. Er bleibt immer noch 
groß und verehrungswürdig genug, auch wenn man in diesem Punkte 
der tVahrheit die Ehre giebt. War er aber auch der Sohn seiner 
Zeit — und damit komme ich auf Schillers Worte zurück — , ihr 
Zögling oder gar ihr Günstling ist er nie gewesen. Früh schon 
überflügelte sein reger Geist die Hauptschranken, die seine Zeit- 
genossen umschlossen hielten, unter dem „griechischen Himmel" der 
Antike und Shakespeares bildete er sich, innerlich gerüstet und ge- 
reift, kehrte er dann in sein Jahrhundert zurück, es zu reinigen, 
ein wortgewaltiger Kämpfer mit stahlhartem Schwerte. Was er als 
Dramatiker schuf, gehört der Unsterblichkeit, was er für die Er- 
lösung des Menschengeistes gethan hat, sichert ihm einen Platz in 
der hehren Schar der geistigen Befreier aller Zeiten, was er als 
Theoretiker und Kritiker geleistet, besitzt für uns heute nur noch 
großes historisches Interesse — bis auf eines: das ist auch von un- 
vergänglicher Bedeutung, daß er uns befreite vom Regelzwange der 
Franzosen und die Blicke hinlenkte auf die Gipfel dramatischer 
Kunst vor Goethe und Schiller, zur Antike mit ihrer nie versiegenden 
Schöne und zu Shakespeare, dem unerreichbaren Menschenschilderer. 
Mit siegreicher Schärfe deckte er die Hohlheit so vieler bis dahin 
bewanderter französischer Machwerke auf, er zeigte, welch entstelltes 
Bild der Antike seiner Zeit durch den französischen Klassizismus 
überkommen, und an Stelle der Boileau und Voltaire erhob er den 
größten Kunsttheoretiker der Antike, Aristoteles, auf den Richter- 
stuhl. Niederreißen und neue Ideale zu weisen, das war seine 
Meisterthat auf dem F'elde theoretischer Arbeit. Selbst aufzubauen 
war ihm versagt. Groß war er in der Analyse, die Synthese miß- 
lang. So ist von dem Gebäude, das er in der Dramaturgie schuf, 
im Laufe der Jahre Stein auf Stein abgebröckelt. Seine Affekten- 
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lehre ist trotz ihrer Verteidiger, die sich auch heute noch finden 
(Baumgart, Bemays), zu eng, seine Eatharsislehre mit ihrer mora- 
lisierenden Zuspitzung ist ein für allemal abgethan, seine Anschau- 
ung über das Verhältnis voll historischer und poetischer Wahrheit 
ist unhaltbar, und so ließe sich im einzelnen noch mancher Punkt 
angreifen, wie wir in der Einzelausführung noch sehen werden. Ein- 
zelnes freilich wird auch heute noch als vorbildlich zu gelten haben. 
Trotz aller Mängel aber wird die Hamburgische Dramaturgie ein 
immer neuer Quell der Anregung bleiben von Geschlecht zu Ge- 
schlecht. 

Man kann bei Lessing so wenig wie bei den Schweizern, bST 
Schlegel und bei seinen Berliner Freunden wie auch bei Schiller 
von einem vollständigen System der Tragödie sprechen. Es sind 
Einzelfragen, die gerade damals aktuelles Interesse hatten, denen 
er sein Aufmerken widmet. Im ganzen aber muß man sich in ..._ 
diesem Punkte dem Urteile Hermann Lotzes anschließen, der darauf 
hinweist, daß Lessing ebenso wie sein großer Zeitgenosse Winckel- 
mann, die^letzten verknüpfenden Fäden nicht gefunden hat: „An 
Gewandtheit des Denkens und Strenge des üntersuchungsgeistes 
Winckelmann weit überlegen, hat doch auch er den letzten Schritt 
von der Mannigfaltigkeit seiner Einzelergebnisse zur Aufsuchiung der 
höchsten Gründe der Ästhetik nicht gethan. Er äußert mehrmals 
den Vorsatz dazu; aber die Nichtausführung entspricht dem Ver- 
halten, das er auch auf anderen Gebieten seiner weitverzweigten 
Thätigkeit beobachtete. Kein Gegenstand, den er angriff, ist ohne 
bedeutende Aufklärung geblieben, aber auf keinem Felde der Unter- 
suchung ging der große geistige Agitator, dem die Bildung seines 
Volkes Unermeßliches verdankt, bis zur systematischen Verknüpfung 
der von ihm erfolgreich angesponnenen Gedankenfaden."^ 

Schon in der Anschauung, die Lessing über den Wert der 
Normen für den schaffenden Künstler hat, zeigt sich der gewaltige 
Fortschritt, der sich seit Gottscheds „Critischer Dichtkunst*' voll- 
zogen hat. Und in der That ist die Wertung, die ein Theoretiker 
seinen Normen gegenüber vornimmt, von erheblicher Bedeutung. 
Es ist ein großer Unterschied, ob der Theoretiker eine Befolgung 
der Normen dem Buchstaben oder dem Geiste nach verlangt, ob er 
eine absolute oder relative Gültigkeit ihnen beimißt, es ist ^in Unter- 
schied, ob er sich von der bloßen Befolgung der Regeln alles Heil 
verspricht, oder ob er der Ansicht huldigt, daß schließlich das Beste 
doch Sache des schöpferischen Künstlergeistes sei. Auch in Gott- 

^ Herrmann Lotze, Geschichte der Aesthetik in Deutschland. Manchen 
1868. S. 24. 



— 124 — 

scheds Regeln lag, wie wir sahen, für seine Zeit gewiß ein gutes 
Maß von Berechtigtem, und ein Herausschälen des gesunden Kernes 
durch begabte Dichter hätte vielleicht manches relativ Gute zeitigen 
können. Gottsched lag aber nichts femer als eine weitherzige Auf- 
fassung; ^er schalt jeden, der nicht am Buchstaben seines Kodex 
unverbrüchlich festldelt Es kommt nur auf die Wissenschaft der 
Kegeln an, sagt er in der Vorrede zum „Sterbenden Cato". Wie 
anders Lessing! Wie viel bescheidener spricht er sich aus, wie 
sehr ist er von dem Gefühle durchdrungen, daß eines Tages ein 
Genie auftreten und das, was er theoretisch bewiesen zu haben 
glaubte, umstoßen könne. Nie ist vorher in solcheüi Maße die 
Selbständigkeit des Genies, nie seine Überlegenheit den Regeln gegen- 
über so eindringlich betont worden.^ „Vieles muß das Genie erst 
wirklich machen, wenn wir es für möglich erkennen sollen."^ Und 
an einer andern Stelle sagt er vom Dichter: „Er interessire uns 
und mache mit den kleinen mechanischen Regeln, was er wil(/^ 
Lessing ist aber „darum doch nicht der Ansicht, daß es.fiherhauEt^ 
keine ewig gültigen Gesetze ^äbe; diese liegen implicite schon in 
seiner Torderurig des Interesses ausgesprochen, außerdem betont er 
es an mehreren Stellen ausdrücklich, wo er von der Kunst imtaia- 
nenten Gesetzen spricht. Auch davon ist Lessing durchdrungen, 
daß ein Urteil nicht ohne weiteres auf objektive Gültigkeit Anspruch 
erheben könne. „Es ist einem jeden vergönnt, seinen eigenen Ge- 
schmack zu haben; und es ist rühmlich, sich von seinem eigenen 



* Auf die Widersprüche in Lessings Lehre vom Genie weist Sommer, 
a. a. 0. S. 188 f. hin: „Diese Widersprüche werden verständlich, wenn man 
Lessing als ein Bindeglied zwischen Leibniz und Herder auffaßt und die ver- 
schiedenen Äußerungen betrachtet als verschiedene starke Anläufe, um zu der 
dynamistischen Welt- und Kunstbetrachtung Herders zu gelangen." Sommer 
hat in dem Kapitel über die Grundbegriflfe von Lessings „Hamburgischer 
Dramaturgie" zum ersten Mal und, wie mir scheint, in überzeugender Weise 
die nahe Verwandtschaft der Ideen Lessings mit denen des Leibnizschen 
Systems darzuthun gesucht. Er stellt den bedeutsamen Satz auf: „Alle wesent- 
lichen Ideen der Hamburgischen Dramaturgie sind notwendige Bestandteile 
des Leibnizschen Gedankenkreises". (S. 180.) In drei Begriffen Lessings 
spiegelt sich deutlich der subjektivistische Charakter der Leibnizschen Philo- 
sophie: 1. in der Wahrscheinlichkeit: Subjekt des Anschauenden; 2 im Charakter: 
Subjekt der handelnden Personen ; 3. Genie: Subjekt des schaffenden Künstlers. 
„Nur wenn man Lessings verstreute Ausfuhrungen über diese drei Dinge als 
zusammengehörig auffaßt, begreift man den geschlossenen und einheitlichen 
Charakter seiner Aesthetik." (S. 187.) Diese Auffassung Sommers hat für 
mich viel Wahrscheinliches. Vor allem ist das Bestreben, unserere Litteratur 
mehr im Zusammenhange mit der Philosophie zu behandeln, was unsere Philo- 
logen sehr häufig außer acht lassen, ein sehr erfreuliches. 

^ Hamburgische Dramaturgie. 21. Stück. 

8 Hb. Dr. 16. Stück. 
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Geschmacke Bechenschaft zn geben suchen. Aber den Gründen, 
durch die man ihn rechtfertigen will, eine Allgemeinheit erteilen, . . . 
heißt aus den Grenzen des tastenden Liebhabers herausgehen und 
sich zu einem eigensinnigen Gesetzgeber aufwerfen/' Aber bedeu- 
tungsvoll setzt er dann hinzu: „Der wahre Kunstrichter folgert keine | 
Regeln aus seinem Geschmacke, sondern hat seinen Geschmack nach I 
den Regeln gebildet, welche die Natur der Sache erfordertV^l: JKicht ( 
jeder Kunstrichter ist ein Genie, aber jedes Genie ein geborener 
Kunstrichter! Die freischaffende Dichterkraft ist das erste, das Genie 
vor den Regeln, die Regeln hergeleitet vom Genie! 

Im Zentrum der Hamburgischen Dramaturgie steht Aristoteles^) 
er ist fast in allen Fragen unbedingtes Vorbild. „Aristoteles waj 
diesem so wenig autoritätengläubigen Forscher eine Autorität, seine 
aus den griechischen Musterdramen abstrahierte Lehre ein Kanon. 
Lessing erklärt schließlich ganz orthodox, er halte die Poetik für 
ebenso unfehlbar wie die Elemente des Euklid und getraue sich 
besonders von der Tragödie unwidersprechlich zu beweisen, „daß"^ 
sie sich von der Richtschnur des Aristoteles keinen Schritt entfernen / 
kann, ohne sich ebenso von ihrer Vollkommenheit zu entfernen.fl? { 
An die Aristotelische Definition der Tragödie schließt sich Lessing 
an. Aristoteles hatte gelehrt: ^^Eaxiv ovv tgaycoSia fiifirjaig Tt^ü^ecog 
(TnovScciag xal rtkiiag (leye&og ^/ovfrrjg rjSvgfievcp köyo) /«pJcj 
exüarovTCJV eldcjp iv roii^ (ioQioiQSQ(hvTWv xcci ov Si änayyBkiag Si' 
kXiov xal (f'ößov n^Quivovaa rfiv x&v roiovrmv na&^ijfidrcov xä&a^aiv."^ 
Lessing sagt von dieser Definition, Aristoteles habe überhaupt nicht 
die Absicht gehabt, eine streng logische Definition von der Tragödie 
zu geben. Denn er habe einige zufällige Eigenschafben der griechi- 
schen Tragödie in sie hineingezogen, die sich aus den lokalen Ver- 
hältnissen ergeben hätten. Sieht man aber hiervon ab, so erhält 
man eine vollkommen genaue Erklärung. Die Tragödie ist ein Ge- 
dicht, welches Mitleid erregt. „Ihrem Geschlechte nach ist sie die 
Nachahmung einer Handlung, sowie die Epopoee und die Komödie; 
ihrer Gattung aber nach die Nachahmung einer mitieidswürdigen 
Handlung. Aus diesen beiden Begriffen lassen sich vollkommen 
alle ihre Regeln herleiten, und sogar ihre dramatische Form ist\ 
daraus zu bestimmen.'** 

Als günstigsten Stoff für einen Tragödiendichter bezeichnet 
Lessing den einheimischen.^ Allerdings enthält die Behandlung 

;* Hb. Dr. 18. Stück. 

< Erich Schmidt, a. a. 0. S. 118. 

" Aristoteles, Poetik, cp. VI. 
V* Hb. Dr. 77. Stück. 

^ Hb. Dr. 97. Stück, 
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einheimischer Stoffe manche Schwierigkeit; aber diese werden durch 
den doppelten Vorteil reichUch aufgewogen: einmal ist das PubHkum 
mit den einheimischen Sitten vollkommen vertraut , der Dichter 
braucht den Zuschauer nicht erst in sie einzuführen, wodurch ihm 
seine Arbeit bedeutend erleichtert wird, und zweitens kommt er 
durch den Gebrauch nationaler Stoffe der Illusion des Publikums 
entgegen. Die Griechen haben in der Tragödie und Komödie — 
für diese gelten seine Ausführungen erst recht — meist einheimische 
Stoffe gewählt. HabiBn sie einmal Stoffe vom. Auslande entlehnt, so 
haben' sie diese mit ihrem Geiste durchtränkt, „sie haben fremden 

Völkern lieber ihre eigenen Sitten leihen als die Wirkungen 

der Bühne durch unverständliche barbarische Sitten entkräften wollen". 
Zum Beweise beruft er sich auf Aeschylus' „Perser". In praxi, wo 
die Idee des Stückes eine fremdländische Einkleidung verlangte, hat 
der Dichter des „Nathan" diese enge Forderung nicht inne ge- 
halten. 

Eecht eingehend hat sich Lessing mit der Frage befaßt, ob 
und inwieweit Stoffe, die der christlichen Geschichte und Legende 
entlehnt seien, vor aU^m Märtyrerstoffe, sich zur Behandlung in der 
Tragödie eigneten^^yHier hat Lessing den Nagel auf den Kopf ge- 
fbffen,"~ seine Ausführungen sind neu und überzeugend. Lessing 
eine Tragö die, die einen christlichen Stoff behandle, über- 
haupt nocnTragötlie sei. Mit Recht erscheint ihm der Charakter 
des Christentums ganz untheatrahsch, mit Recht findet er, daß „die 
s^e Gelassenheit, die unveränderliche Sanftmut, die seine wesent- 
lichen Züge sind, mit dem ganzen Geschäft der Tragödie, welche 
Leidenschaften durch Leidenschaften zu reinigen such tV in Wider- 
spruch stünden mit dem Charakter der Tragödie. Lessing erkennt 
also hier mit scharfem Blicke, daß der pessimistisch-passive Grundzug 
des Christentums dem Drama, dessen Element leidenschafterfülltes 
Leben und Handeln ist, nicht zu vereinen ist. Diesem Beweisgrund 
fügt Lessing noch einen anderen hinzu. Er sagt, daß die Erwartung 
einer Seligkeit nach dem Tode der üneigennützigkeit zuwiderliefe, 
mit der sich alle wahrhaft großen Handlungen auf der Bühne voll- 
ziehen müßten. Lessing sagt hier etwas durchaus Richtiges; nur 
ist der Grund, daß die Erwartung der Seligkeit nach dem Tode 
der geforderton üneigennützigkeit zuwiderlaufe, nicht der wesentlich 
entscheidende. Daß dadurch der tragische Eindruck abgeschwächt, 
ja unter Umständen sogar aufgehoben würde, darin ist der Haupt- 
grund zu suchen, warum die christliche Vorstellung für den Charakter 



»Hb. Dr. 2. Stück. 
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der Tragödie wenig passend erscheint. Volkelt sagt darüber: ^,Dem 
Boden des ausdrücklichen Christentums ist das Hinüberleiten des 
Tragischen zu mildem Ausgange angemessener als das unerbittliche 
Durchfuhren desselben. Mit jenem Gottesglauben verbindet sich 
dann weiter die Vorstellung von der Seligkeit^ die den guten und 
bußfertigen Sünder im Himmel erwartet Der ausgesprochen christ- 
liche Dichter wird daher^ wenn er schon so kühn ist/ seinen Helden 
in den Tod zu fuhren, dann doch mit starker Betonung die Hoff- 
nung auf die jenseitige Seligkeit hervortreten lassen. Hierdurch 
aber ist ein erhebendes Moment von so siegreicher Kraft eingeführt, 
daß der tragische Eindruck herabgemindert wird'^^ Auch in seinen 
weiteren Ausführungen über den Märtyrer als Helden der Tragödie 
können wir Lessing nur beistimmen. Er meint, wenn der Dichter 
doch einmal einen christlichen Märtyrer in den Mittelpunkt der 
Handlung stelle, dann muß er wenigstens darauf achten, daß sich 
dem Helden kein unlauteres Motiv unterschiebe, demzufolge er 
sich einen freiwilligen Tod erwählt Mit Fug und Becht beruft sich 
Lessing auf die moderne Weltanschauung, in deren Augen es kein 
Verdienst sei, daß ein Mann sich einem Basenden gleich für irgend 
ein Ideal aufopfere, bloß um sich dadurch den Ehrentitel eines 
Märtyrers zu erwerben. Mit zwingender Notwendigkeit muß der 
Dichter den Helden zum letzten, ernsten Schritte hinführen, nicht 
darf er ihn um Bewunderung buhlen, ihn nicht freventlich den Tod 
aufsuchen lassen. „Sonst wird uns ein frommer Held zum Abscheu, 
und die Beligion selbst, die er ehren wollte, k^mn darunter leiden^^^ 
Lessing hat auch sonst zu der Frage Stellung genommen, in- 
wieweit transcendente Mächte in die Handlung der Tragödie ein- 
greifen dürfen, so bei der Besprechung der Gespenstererscheinung 
in Voltaires „Semiramis'^. Voltaire hatte sich gegen den Angriff 
der Kritik, daß die Erscheinung eines Gespenstes in der Tragödie 
nicht mehr zeitgemäß sei, durch den Hinweis zu verteidigen gesucht, 
daß das ganze Altertum Wunder geglaubt habe, und daß es der 
Gegenwart doch wohl gestattet sei, sich nach dem Glauben des 
Altertums zu richten. Lebhaft widerspricht dem Lessing. Das 
Altertum hat allerdings Gespenster geglaubt, und seine Dichter 
waren daher wohl berechtigt, diesem Glauben gemäß Gespenster auf 
die Bühne zu bringen. Darum aber darf der moderne Dichter noch 
lange nicht das gleiche Becht für sich in Anspruch nehmen, selbst 
dann nicht, wenn die Handlung in einer Zeit vor sich geht, wo 
dieser Glaube verbreitet war. Es ist Sache des Historikers, den 
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Gespensterglauben einer Zeit zur Darstellung zu bringen. ' Sein 
Zweck ist die Wahrheit, der des Dichters dagegen Rührung, und 
das Mittel, diese hervorzurufen, ist Täuschung. Diese Täuschung 
kann aber unter keinen Umständen in uns wachgerirfen werden, 
wenn unserem Empfinden unglaubliche Märchen aufgetischt werden. 
Der Intellekt setzt sich zur Wehr, und um die künstlerische Illusion 
ist es gethan. Daraus würde sich nun, sollte man meinen, ein 
gänzliches Verwerfen des Auftretens von Gestalten aus der trans- 
cendenten Welt ergeben. Allein — „das Genie trotzt aller unserer 
Phantasie'^. Der Same, an Gespenster zu glauben, liegt in uns allen ; 
da ist es nun Sache des schaffenden Genies, „diesen Samen zum 
Keimen zu bringen''. Es kommt nur auf „gewisse Handgriffe^' an, 
den Gründen für die Wirklichkeit der Erscheinungen „in der Ge^ 
schwindigkeit den Schwung zu geben. Hat der Dichter diese in 
seiner Gewalt, so mögen wir im gemeinen Leben glauben, was wir 
wollen, im Theater müssen wir glauben, was er will".^ Als einzigen 
modernen Dichter, de;r uns ein Gespenst so vorzuführen weiß, daß 
die Haare zu Berge stehen, „sie mögen ein gläubiges oder ungläu- 
biges Gehirn bedecken", weiß Lessing Shakespeare zu rühmen, der 
im „Hamlet'^ thatsächlich ein Gespenst auftreten läßt, das aus der 
Geisterwelt kommt und uns mit geheimnisvollem Schauder ergreift. 
Man könnte ja vielleicht einwenden, daß der Dichter auch heute 
noch getrost Gespenster auf die Bühne bringen könne, weil Ge- 
spensterfurcht und Aberglauben auch heute keineswegs ausgestorben 
sind. Lessing scheint diesen Einwurf im stillen sich selbst gemacht 
zu haben, denn er weist im Anschlüsse an die Verwerfung der Figur 
des Zauberers Ismen in Cronegks „Olint und Sophronia'^ darauf hin, 
daß der Dichter im Volke herrschenden Vorurteilen nicht entgegen- 
kommen dürfe. Um es sich zu verdeutlichen, wie sehr das Ein- 
greifen transcendenter Mächte eine Tragödie schädigen kann, denke 
man an Schillers „Jungfrau von Orleans". Trotz seiner mannigfachen 
Schönheiten — der erste Akt ist nach Bau und Sprache schlechter- 
dings vorbildlich, — wird der Genuß dieser Dichtung dem modernen 
Menschen ganz erheblich beeinträchtigt eben durch das Eingreifen 
überweltlicher Gewalten (Gottesmutter, schwarzer Ritter, Donner, 
Zerreißen der Ketten) wie durch den christlich-katholischen Grund- 
ton, der die Dichtung durchklingt Das unnatürliche, nur vom 
Standpunkt einer klösterlich - weltfremden Lebensauffassung ver- 
ständliche Verbot der Liebe wirkt meinem Gefühle nach geradezu 
peinlich. 

Schon innerhalb der letzten Darlegungen sahen wir Lessing 
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den Unterschied zwischen Dichter und Historiker hervorheben. Es 
ist eine der Lessing am meisten interessierenden Fragen^ in welchem 
Verhältnisse Dichtung und Geschichte zu einander stünden, und in 
der That, für die historische Tragödie ist dies Problem eins der 
allerwichtigsten. Auch die früheren Theoretiker^ die wir kennen 
lernten^ hatten sich meist mit dieser Frage befaßt und hatten mehr 
oder minder klar die Ansicht vertreten, daß der Dichter der Ge- 
schichte gegenüber eine freiere Stellung einzunehmen berechtigt sei. 
Doch war keiner recht auf den Grund der Sache gegangen, 
am meisten noch J. E. Schlegel, der, wie wir sahen, zu recht glück- 
lichen Resultaten gekommen war. Lessing hat dies Problem von 
allen Seiten beleuchtet; mit welchem Erfolge, wird das Folgende lehren. 

Lessing geht wieder von Aristoteles aus. Der griechische 
Philosoph hat längst entschieden, daß der tragische Dichter sich nur 
soweit an die historische Wahrheit zu halten habe, als es ihm für 
die Ausgestaltung seines Planes geboten erscheint „Er braucht eine 
Geschichte nicht darum, weil sie geschehen ist, sondern darum, weil 
sie so geschehen ist, daß er sie schwerlich zu seinem Zwecke er- 
dichten könnte." Ebensogut darf der Dichter eine frei erfundene 
Fabel verwenden. Wie viele besitzen denn überhaupt eine genaue 
Kenntnis der Geschichte, und was macht eine Geschichte glaub- 
würdig? Doch nur die innere Wahrscheinlichkeit Ist diese un- 
erläßliche Forderung erfüllt, dann ist es durchaus gleichgültig, ob 
der Stoff uns durch historische Zeugnisse als geschehen überliefert 
ist, oder ob er sich niemals zugetragen hat Es heißt die Aufgabe 
des Dramas verkennen, wenn man von ihm die Überlieferung und 
Erhaltung des Andenkens großer Männer verlangen wollte. Nicht 
was ein einzelner Mensch in Wirklichkeit gethan hat, sondern was 
irgend ein Charakter seinen Anlagen gemäß hätte thun können, das 
hat der Tragiker darzustellen. Und dann spricht er in direkter An- 
lehnung an Aristoteles den berühmten Satz aus: „Die Absicht der 
Tragödie ist weit philosophischer als die Absicht der Geschichte, und 
es heißt sie von ihrer wahren Würde herabsetzen, wenn man sie zu 
einem bloßen Panegyrikus berühmter Männer macht, oder sie gar 
den Nationalstolz zu nähren mißbraucht''^ Also: wenn der Dichter 
gerade für sein Werk einen historischen Stoff gebrauchen kann, dann 
mag er ihn nehmen. Daraus kann ihm aber ebensowenig ein Yer- 
dienst wie aus dem Gegenteil ein Verbrechen gemacht werden.* 

Wie steht es nun mit dieser Anschauung Lessings? Darf der 
Dichter wirklich die historischen Begebenheiten — von den Cha- 
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rakteren wird nachher die Rede sein — nach seinein Gutdünken 
ummodeln? Zunächst müssen wir eins feststellen. Will der Dichter 
mit seinem historischen StoflFe frei schalten, so darf er das bloß unter 
der Bedingung, daß durch ein solches Verfahren etwas wirklich 
Wertvolles für seine Dichtung • gewonnen wird. Diesem Gedanken 
giebt z. B. Schiller in seiner Egmontrezesion Ausdruck, und auch 
Lessing scheint ihn zu teilen, wenn er einmal sagt, es komme nicht 
darauf an, daß der Dichter bloß erdichtet, er müsse auch zweckmäßig 
erdichten. Diese Voraussetzung für eine Umgestaltung des historisch 
Geschehnen giebt also Lessing zu, aber etwas anderes Wesentliches 
übersieht er. Man wird meiner Ansicht nach von jedem Dichter 
einer historischen Tragödie verlangen müssen, daß der charakte- 
ristische Gehalt, die beherrschenden Fragen der Zeit, welcher der 
Dichter seinen Stoff entnimmt, klar und nachdrücklich hervortreten. 
Man denke sich, ein Dichter behandle einen Stoff aus der fieformations- 
geschichte, etwa eine so tragische Gestalt, wie Hütten es ist; er 
schlösse sich an den historischen Charakter an, sein Heldensinn, 
seine unerschrockene Glaubensinnigkeit käme klar und erschöpfend 
zur Darstellung, aber der historische Hintergrund, die großen zeit- 
bewegenden Fragen wären ausser acht gelassen; oder die That- 
sachen wären geradezu verkehrt, Hütten würde nicht auf der Insel 
des Züricher Sees ruhmlos dahinsiechen, er würde nicht für, sondern 
gegen die Sache der Reformation streiten. Es wäre doch denkbar, 
daß einem Dichter eine solche Verkehrung der Thatsachen für seine 
Zwecke dienlich erscheine. Wäre dann sein Verfahren ein gerecht- 
fertigtes? Mit Recht hat Bulthaupt in Shakespeares ,jKönig Johann" 
einen schweren Fehler des Dramas darin erblikt, daß der Dichter 
des großen Ereignisses der Zeit, der Magna-Charta mit keinem Worte 
Erwähnung thut, daß sie nicht den mindesten Einfluß ausübt auf 
das Werden der Ereignisse.^ Man wird also Lessings Satz doppelt 
einschränken müssen: der Dichter darf nur in soweit frei mit der 
Geschichte verfahren, als er die Illusion des Zuschauers nicht ver- 
letzt, d. h. er darf im allgemeinen Bewußtsein feststehende That- 
sachen nicht umstoßen; das ist das eine, außerdem aber muß der 
historische Gehalt einer Zeit, ihr Grundcharakter klar und deutlich 
zur Anschauung kommen. Mit diesen Einschränkungen, aber auch 
nur so, werden wir Lessings Ausführungen über die Freiheit des 
Dichters historischen Begebenheiten gegenüber zustimmen können. 
Wesentlich anders stellt sich Lessing zu der Frage, inwieweit 
der Dichter sich an die Überlieferung historischer Charaktere zu 
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halten bat Wählt ein Dichter bekannte historische Namen für seine 
Gestalten, dann muß er diesen auch den Charakter geben, den sie 
in der Geschichte haben; thut er das nicht, so würde das den Vor- 
stellungen widersprechen, die von diesen geschichtlichen Persönlich- 
keiten im Allgemeinbewußtsein lebendig sind; damit aber würde er 
die Illusion des Zuschauers aufs empfindlichste stören. Wählt der 
Dichter aber beliebige Charaktere, denen kein Urbild in der Ge- 
schichte entspricht, so darf er ihnen auch keine historischen Namen 
beilegen. Im Gegensatz zu den Fakten, die mehreren Personen 
eigen sein können, betrachtet Lessing die Char9,ktere als „etwas 
Wesentliches und Eigentümliches^^.' Durch die Charaktere sind die 
Fakta erst wirklich geworden, darum müssen sie dem Dichter „heilig^^ 
sein: „diese zu yerstärken, diese in ihrem besten Lichte zu zeigen, 
ist alles, was er von dem Seinigen hinzuthun darf; die geringste 
wesentliche Veränderung würde die Ursache aufheben, warum sie 
diese und nicht andere Namen führen."* So darf also der Dichter 
in allem, was die Charaktere nicht angeht, mit der historischen 
Wahrheit verfahren, wie er will; die Charaktere dagegen dürfen von 
ihm selbst in den geringsten wesentlichen Zügen nicht angetastet 
werden. • 

Man kann meiner Meinung nach auch dieser Anschiauung Les- 
sings nicht bedingungslos beipflichten. Ließ er dem Dichter den 
geschichtlichen Thatsachen gegenüber einen zu weiten Spielraum, 
so schränkt er die Freiheit des Dichters gegenüber den Charakteren 
allzusehr ein. Gewiß, darin hat er Becht, die Illusion darf auch 
hier nicht gestört werden; aber im übrigen wird man doch sagen 
müssen, daß der Dichter ebenso wie in die historischen Thatsachen 
auch in die Charaktere umgestaltend eingreifen darf, mit der einzigen 
-Einschränkung, daß die Vorstellung, die der gebildete Mensch von 
der betreffenden historischen Persönlichkeit hat, in ihren Grund- 
zügen nicht verletzt wird; und zwar wird der Dichter um so freiere, 
weitgehendere Änderungen an einem historischen Charakter vor- 
nehmen dürfen, je weiter er unserer Kenntnis entrückt ist. Das ist 
meiner Meinung nach der Grundfehler an Lessings Theorie, daß er 
überhaupt einen Unterschied macht zwischen dem Maße der dichte- 
rischen Freiheit gegenüber der Handlung einerseits und den Cha- 
rakteren andererseits. Schon der Satz, daß die Fakta immer um 
der Charaktere willen da seien, ist durchaus anfechtbar. Denn es 
giebt doch auch Dramen, in denen es dem Dichter vor allem um 
die historische Begebenheit als solche zu thun ist, in denen die 
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Einzelcharaktere erst in zweiter Linie kommen, oder in denen we- 
nigstens die Fakten durchaus nicht bloß wegen der Charaktere da 
sind. Ich brauche nur an Schillers „TeU^^ zu erinnern, wo doch 
fraglos im Mittelpunkte des Ganzen nicht irgend ein einzelner Cha- 
rakter, sondern die historische Begebenheit, die Erhebung des 
Schweizervolkes, steht. Wir sehen also, daß Lessings Anschauungen 
in dieser Frage in wesentlichen Stücken unhaltbar sind. 

Immerhin findet es Lessing noch verzeihlicher, wenn sich der 
Dichter bei der Gestaltung der Charaktere darin vergreift, daß er 
sie dem geschichtlichen Vorbilde widersprechend darstellt, als wenn 
es ihnen an innerer Wahrscheinlichkeit gebricht. Denn Jener Fehler 
kann vollkommen mit dem Genie bestehen, nicht aber dieser. Dem 
Genie ist es vergönnt, tausend Dinge nicht zu wissen, die jeder 
Schulknabe weiß; nicht der erworbene Vorrat seines Gedächtnisses, 
sondern das, was es aus sich selbst, aus einem eigenen Gefühl her- 
vorzubringen vermag, macht seinen Reichtum aus."^ Einheitlichkeit, 
gänzliche Widerspruchslosigkeit, darin besteht Lessings Hauptforde- 
rung an die Bildung der Charaktere. Was ein Mensch sagt, wie 
er handelt, es inuß mit innerer Notwendigkeit aus der Gesamt- 
persönlichkeit resultieren. Ja dies Streben geht bei ihm sogar so- 
weit, daß er, allerdings mit Unrecht, die allzu komplizierten, in sich 
zwiespältigen und zerrissenen Charaktere von der dramatischen Ge- 
staltung ganz ausschließen möchte. So sagt er bei Besprechung 
von Favarts Solim^^n: „Es giebt Menschen, die noch kläglichere 
Widersprüche in sich vereinigen. Aber diese können auch eben 
darum keine Gegenstände der poetischen Nachahmung sein. Sie 
sind unter ihr; denn ihnen fehlt das Unterrichtende; es sei denn, 
daß man ihr Widersprüche selbst, die lächerlichen oder unglück- 
lichen Folgen derselben zum Unterrichtenden machte." In den 
letzten Worten tritt uns wie so häufig bei Lessing die enge Zweck- 
bestimmung, der er die Tragödie unterstellt, entgegen. 

Indem Lessing verlangt, daß sich jeder Charakter aus seinen 
Anlagen heraus folgerichtig entwickele, daß ferner jeder Charakter 
seine nationale Eigenart wahre, fordert er individuelle Bestimmtheit. 
Aber andererseits verlangt er auch die Erhebung der Charaktere 
ins Typische. So sagt er von den Gestalten der Tragödie, Komödie 
und Epopoee: „Alle Personen der poetischen Nachahmung ohne 
Unterschied sollen sprechen und handeln, nicht wie es ihnen einzig 
und allein zukommen könnte, sondern wie* ein jeder von ihrer Be- 
schaffenheit in den nämlichen Umständen sprechen oder handeln 
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würde und müßte. In diesem xaff oXov, in dieser Allgemeinheit / 
liegt allein der Grund, warum die Poesie lehrreicher ist als die 
Geschichte/* Vl^iö Poesie geht mehr aufs Allgemeine, die GeschichtB^^ 
aufs Besondere. Während sich die Geschichte dem Betrachter oft 
nur als ein wirres Durcheinander von Einzelheiten und Eigentüm- 
lichkeiten darstellt, das die unter diesem krausen Wirrwar liegenden 
Grundzüge verhüllt, trennt die Poesie aus der Fülle des Unwesent- 
lichen das Wesentliche, sondert Charakteristisches und Zufälliges 
und schält den Kern der Wesenheiten heraus. Stehen nun die 
Forderungen der individuellen Bestimmtheit und der typischen All- 
gemeinheit im Widerspruche? Sie brauchen es keineswegs zu thun. 
Die erste Forderung zielt darauf hin, die Gestalten des Kunstwerkes 
nicht zu blassen Schemen herabsinken zu lassen, die andere verlangt 
nichts als die Ausschließung des gänzlich Abnormen, des Vereinzelten 
und Verschwommenen, und an SteUe dessen die Betonung des Gene- 
rellen, sich zu allen Zeiten, so lange es Menschen giebt. Wieder- 
holenden. Wir sehen, ein Widerspruch zwischen diesen beiden For- 
derungen liegt in keiner Weise vor. Tellheim, der Wirt, Riccaut, 
Nathan, der Patriarch, der IQosterbruder, MarineUi, Gonzaga, alle 
diese Gestalten Lessings sind Charaktere zugleich von individueller 
Bestimmtheit und typischer Allgemeinheit. 

Vor allem genügt es auch nicht, wenn uns die Bedeutung einer 
Persönlichkeit des Dramas bloß aus ihren Worten klar werden soll, 
anstatt daß wir sie aus ihren Handlungen kennen lernen. Im Leben, 
meint Lessing, werden wir in den Charakter anderer kein beleidi- 
gendes Mißtrauen setzen. Aber der dramatische Dichter darf uns 
nicht mit einer solchen Regel der Billigkeit abspeisen. ,,Wir wollen j 
auf der Bühne sehen, wer die Menschen sind, und können es nur 
aus ihren Thaten sehen. Das Gute, das wir ihnen nur auf anderer 
Wort zutrauen sollen, kann uns unmöglich fiir sie interessieren, es 
läßt uns völlig gleichgültig, und wenn wir nie die* geringste eigene 
Erfahrung davon erhalten, so hat es sogar eine üble Rückwirkung 
auf diejenigen, auf deren Treu und Glauben wir es einzig und allein 
annehmen sollen.** Die Vorwürfe, die Lessing hier gegen den Ver- 
fasser von „Julie", Heufeld, erhebt, der gegen dies Gesetz verstoßen 
hatte, sind vollkommen berechtigt. In Hauptmanns. „Einsamen 
Menschen'*, um ein modernes Beispiel anzuführen, findet sich der 
gleiche Mangel Man hört in diesem zum Teil trefflichen Stücke, 
das trotz seines Mangels an Originalität zum Besten gehört, was 
der Dichter geschrieben, den Johannes Vockerat zwar eifrig von 
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seiner Bedeutung reden, sie wird uns aus dem Munde anderer 
mannigfach bestätigt, aber die Handlungen^ die wir im Verlaufe der 
Dichtung, ihn vollziehen sehen, stehen zu seinen Reden in merk- 
würdigem Kontraste. Man kann nicht leugnen^ daß der Wirkung 
des Dramas hierdurch erheblicher Abbruch geschieht; es verliert 
dadurch das Zwingend-Überzeugende. 

Merkwürdig ist es^ daß der Dichter des „Nathan'^ die Anschauung 
vertritt, daß kontrastierende Charaktere in der Tragödie am besten 
zu vermeiden wären. „Es ist besser, sagt er, wenn die Charaktere 
bloß verschieden, als wenn sie kontrastiert sind. Kontrastierte 
Charaktere sind minder natürlich und vermehren den romantischen 
Anstrich, an dem es den dramatischen Begebenheiten so schon selten 
fehlt.^'1 

Es sind noch verschiedene Einzelbemerkungen zu erwähnen, 
die Lessing gelegentlich über die Behandlung der Charaktere des 
Dramas macht. Wenn heldenmütige Gesinnung, sagt er bei Be- 
sprechung von „Olint und Sophronia", Bewunderung erregen soll, 
so darf der Dichter nicht allzustark auftragen, nicht allzu ver- 
schwenderisch seinen Helden bewunderungswürdige Thaten ausführen 
lassen, weil die wiederholte Erregung des gleichen Affektes, notwendig 
Abstumpfung desselben mit sich fahren muß. Am Beispiele des 
Kodrus in der genannten Tragödie zeigt Lessing, wie sehr die oft 
wiederholten „frommen Bravaden" die Wirkung des Stückes beein- 
trächtigen. 

Eine weitere Forderung Lessings bezüglich der Charaktere ist 
ihre Steigerung. Es soll nicht ein groß angelegter Charakter im 
Verlaufe der Handlung Gesinnungen äußern oder Thaten begehen, 
welche den Vorstellungen, die zu Beginn der Handlung in uns ge- 
weckt worden sind, zuvdderlaufen. Dagegen darf der Begriff, den 
wir anfangs von dem Charakter einer Persönlichkeit bekommen, 
weiterhin gebessert und erhöht werden. Eher darf ein zärtlicher 
Charakter Augenblicke des Stolzes haben, als ein stolzer sich von 
Zärtlichkeit hinreißen lassen. „Eine ernsthafte Königin mit gerunzelter 
Stirne, mit einem Blicke, der alles scheu und zitternd macht, mit 
einem Tone der Stimme, der allein ihr Gehorsam verschaffen könnte, 
wenn die zu verliebten Klagen gebracht wird und nach den kleinen 
Bedürfnissen ihrer Leidenschaft seufzet, ist fast, fast lächerlich. 
Eine Geliebte hingegen, die ihre Eifersucht erinnert, daß sie Königin 
erinnert, hebt sich über sich selbst, und ihre Schwachheit wird 
fürchterlich.«» 
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Endlich sei noch erwähnt, daß Lessing auch mit dem alten 
Zopfe, in der Tragödie dürften nnr Tomehme Personen auftreten, 
woran die Theoretiker Tor ihm im wesentlichen festgehalten hatten, 
endlich bricht. „Die Namen von Fürsten und Helden können einem 
Stücke Pomp nnd Majestät geben; aber znr Bühning tragen sie 
nichts beL Das Unglück derjenigen, deren Umstände den nnsrigen 
am nächsten kommen, mnß natürlicherweise am tie&ten in nnsere 
Seele dringen: nnd wenn wir mit Königen Mitleid haben, so haben 
wir es mit ihnen als mit Menschen, nnd nicht als mit Königen. 
Macht ihr Stand schon öfters ihre Unglücksfalle wichtiger, so macht 
er sie dämm nicht interessanter.^^ 

Bei seiner Lehre Ton der tragischen Fabel geht Lessing, wie 
fast überall, von seinem griechischen Vorbilde aus. Nichts empfiehlt 
Aristoteles mehr als die Abfassung einer guten FabeL Nach seiner 
Anschauung macht erst die gute Fabel den Dichter, und ihre Kon- 
zeption ist schwerer als die der Charaktere. Die Fabel ist die 
Nachahmung einer Handlung {avvd-Baig nocryuareav), ,J)ie Handlung 
ist das Ganze, die Begebenheiten sind Teile dieses Ganzen; und so 
wie die Güte eines jeden Ganzen auf der Güte seiner einzelnen 
Teile und deren Verbindung beruhet, so ist auch die tragische 
Handlung mehr oder weniger vollkonunen, nachdem die Begeben- 
heiten, aus welchen sie bestehet, jede für sich und alle zusammen 
den Absichten der Tragödie mehr oder weniger entsprachen.'" 
Alle Begebenheiten der Tragödie sind unter drei „Ebiuptstücke^ zu 
bringen: 

1. des Glückswechsels, 

2. der EIrkennung, 

3. des Leidens. 

Die erste und zweite Art bedeuten zufällige Eigenschaften der Fabel, 
welche sie interessanter, abwechslungsreicher gestalten, „aber eine 
Handlung kann auch ohne sie ihre völlige Einheit und Kundung 
und Größe haben." Der dritte Punkt dagegen gehört unbedingt 
zum eigensten Wesen der Tragödie; es umfaßt dies Hauptstück alles, 
was den handelnden Personen an Verderben, Schmerz und Ungemach 
widerfahren kaon. Es laßt sich ohne Leid keine Tragödie denken, 
weil diese sonst im Zuschauer nicht die Affekte Ton Mitleid' und 
Furcht hervorrufen könnte. Was den Glückswechsel anlangt, so 
laßt sich nicht bestimmt festsetzen, wann er einzutreten hat; es kann 
dies mitten im Stück der Fall sein, und er kann dann andauern 
bis zum Ende, ohne natürlich das Ende selbst zu bilden: denn das 
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Ende setzt ein Hinzutreten des Leidens voraus. Die „Merope^^ ist 
ein Beispiel dafür, wie sich der tragische Glücks Wechsel mit der 
tragischsten Behandlung des Leidens zu einer Fabel verbinden lasse. 

Von der tragischen Handlung fordert Lessing femer eine ge- 
wisse Vollständigkeit, durch die sie sich von der Handlung anderer 
Dichtungsarten, wie der äsopischen Fabel unterscheidet. In der 
äsopischen Fabel ist die Handlung Nebensache, in ihr konzentriert 
sich alles Interesse auf den moralischen Satz. Aber das Drama 
braucht keineswegs einen einzigen Satz zu illustrieren; es soll 
Leidenschaften erwecken und Vergnügen gewähren, beides aber setzt 
die Vollständigkeit der Handlung voraus. Zu dieser gehört vor 
allem aber auch ein befriedigendes Ende, welches der Handlung 
allererst einen bestimmten Abschluß verleiht, welches sie erst zu 
einem abgerundeten Ganzen macht. Mit dieser Forderung — ich 
betonte das schon bei Sulzer — ist meiner Überzeugung nach eine 
der Grundforderungen der dramatischen Kunst ausgesprochen, die 
Forderung nach einem ästhetisch befriedigenden Abschlüsse, der die 
Lösung aller Konflikte, aller im Verlauf der Handlung aufgeworfenen 
Probleme zur Voraussetzung hat. 

Es ist fraglos eins der größten Verdienste Lessings auf dem 
Gebiete der dramatischen Theorie, daß er endlich einmal gründlich 
aufräumte mit dem alten Gerumpel der klassizist ischen Einheit s- 
regeln. Bisher bemerkten wir bloß mehr oder minder schüchterne 
Versuche, diesen schlecht motivierten, für den Dichter lästigen 
Zwang abzuschütteln. Lessing schließt sich in seinem Urteil über 
' den Wert dieser beiden Regeln an J. E. Schlegel an. Schon dieser 
hatte, wie wir im fünften Kapitel sahen, darauf hingewiesen, daß 
die Eegelmäßigkeit der Franzosen eine rein äußerliche s_ei, und daß 
die Engländer, welche die Einheitsregeln nicht absichtlich beobach- 
teten, sie in Wahrheit besser innehielten als die Franzosen. So 
sagt auch Lessing: „Es ist wahr, sie (die Franzosen) sind es, die 
sich der größten Regelmäßigkeit rühmen, aber sie sind es auch, die 
entweder diesen Regeln eine solche Ausdehnung geben, daß es sich 
kaum mehr der Mühe verlohnt, sie als Regeln vorzutragen, oder sie 
auf eine solche linke und gezwungene Art beobachten, daß es weit 
mehr beleidigt, sie so beobachtet zu sehen, als gar nicht" ^ An 
Voltaires „Merope" weist Lessing die thatsächliche Richtigkeit der 
eben aufgestellten Behauptung nach. Und was von der Einheit des 
Ortes gilt, das trifft auch auf die Einheit der Zeit zu: „Denn was 
er (Voltaire) an einem Tage thun läßt, kann zwar an einem Tage 
gethan werden, aber kein vernünftiger Mensch wird es an einem 
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Tage thun. Es ist an der physischen Einheit nicht genug; es muß 
auch die moralische dazu kommen, deren Verletzung allen und jeden 
empfindlich ist, anstatt daß die Verletzung der ersteren, ob sie gleich 
meistens eine Unmöglichkeit involvieret, dennoch nicht immer so 
allgemein anstößig ist, weil diese Unmöglichkeit vielen unbekannt 
bleiben kann."^ Hieraus folgert Lessing, daß der Dichter unter 
keinen Umständen die moralische Notwendigkeit der physischen auf- 
opfern dürfe, weil damit Wesentliches für Zufälliges preisgegeben 
würde. Die Franzosen haben also die Einheitsregeln nicht beob- 
achtet, sie haben sich bloß mit ihnen abgefunden. Thatsächlich 
innegehalten haben sie allein die Alten. Bei ihnen war Einheit der 
Handlung oberste Norm, die Einheiten von Zeit und Ort bedeuteten 
nur Folgen aus dieser, und wenn sie sie streng beobachtet haben, so 
hatte das mehr äußere als innere Gründe, die mit dem Wesen der 
griechischen Tragödie, vor allem mit dem Chor zusammenhingen. 
Den Chor konnte man, da er immer aus denselben Pei*sonen be- 
stand, nicht von einem Orte zum andern wandern lassen. Aber die 
Alten wußten sich diese nun einmal gebotene Beschränkung so treff- 
lich zu ihrem Vorteile zu gestalten, daß sie „unter neun Malen 
siebenmal weit mehr dabei gewannen als verloren". ^ Die Franzosen, 
deren Drama durchaus anderen Bedingungen unterstand als das 
antike^ hatten darum vollkommen Unrecht, wenn sie die Einheits- 
regeln der Antike auch zur Norm des modernen Dramas machen 
wollten. Was also Lessing von der Antike beibehalten will, ist 
lediglich das, was ihr innerlich wesenhaft, was an ihr ewig ist, 

Lindelle hatte Maffei vorgeworfen, daß er seine Scenen oft nicht 
verbinde, daß er die Bühne leer lasse, daß seine Personen häufig 
ohne Veranlassung aufträten und abgingen, „alles wesentliche Fehler, 
die man heutzutage auch dem armseligsten Poeten nicht mehr ver- 
zeihe.''^ Sehr energisch wendet sich Lessing gegen diese Auffassung 
des französischen Kritikers. Er beruft sich auf Corneille, den 
großen Corneille, der in dieser Forderung bloß eine angenehme 
Zierde erblickt habe; und jetzt solle mit einem Male das Vernach- 
lässigen dieser angenehmen Zierde einen unverzeihlichen Fehler 
bedeuten? Mit welchem Rechte denn? Nicht anders ist es um das 
Auf- und Abgehen der Peronen bestellt. Maffei motiviert es gar 
nicht, Voltaire, was noch schlimmer ist, falsch. Soll das, was der 
Dichter die Personen als Grund ihres Gehens und Kommens an- 
geben läßt, wirklich Grund und nicht bloß Vorwand sein, so dürfen 
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sie nicht einfach sagen, daß sie daher kämen oder dorthin gingen, 
sondern ihr Auftreten und Abtreten muß sich als notwendig er- 
weisen. Bei Voltaire macht es ganz den Eindruck, als ob seine 
Personen nur irgend einen Grund angäben, um auf eine gute Art 
von der Bühne herunterzukommen. 

Den Prolog zu Beginn und am Ende einer Tragödie oder 
Komödie will Lessing nicht missen. Die Alten brauchten ihn, um 
den Zuhörer schnell in Vorfabel, Handlung und Situation einzu- 
führen, die Engländer zu Nutzanwendungen voll guter Lehren, „voll 
feiner Bemerkungen über die geschilderten Sitten, und über die 
Kunst, mit der sie geschildert worden, und das alles in dem schnur- 
rigsten, launigsten Tone." Für neue Originialstücke wünscht Les- 
sing die Beibehaltung des Prologs, nur soll in der Tragödie sein 
Ton dem Ernste der Handlung angemessen sein, nicht wie bei man- 
chen Engländern, die selbst den Prolog des Trauerspiels mit einer 
lustigen Stimmung erfüllen. ^ 

Zu wiederholten Malen spricht sich Lessing über den Titel der 
Tragödie aus. Es wäre Unrecht, vom Dichter zu verlangen, daß 
der Titel immer genau den Lahalt der Tragödie wiedergeben solle, 
er darf nur nicht irreführen.^ Ferner soll er möglichst wenig vom 
Lihalt der Tragödie verraten, er soll kein ,,Küchenzettel^^ sein.^ Daß 
man einem Drama mehrere Namen gebe, dagegen hat Lessing eben- 
sowenig einzuwenden, als daß der Mensch mehrere Namen habe. 

Ein häufiger Scenenwechsel ist nach Lessings Meinung wirkungs- 
schädigend. Es stürmen dadurch zu viele Eindrücke auf den Zu- 
schauer ein, die er nicht bewältigen kann. Sein Verstand wird in 
so hohem Maße in Anspruch genommen, daß die Anteilnahme des 
Gemütes nicht dagegen aufkommen kann.* 

Das Beiseitesprechen findet Lessing durchaus anstößig. Was 
auf der antiken Bühne mit ihren enormen Größenverhältnissen mög- 
lich war, würde auf dem modernen Theater ganz und gar unwahr- 
scheinlich wirken.^ 

Wir hatten im vorigen Kapitel gesehen, welche Auffassung 
Lessing von den Affekten der Furcht und des Mitleids zur Zeit des 
Briefwechsels über die Tragödie hatte. Er sah hier im Mitleid 
den einzigen selbständigen Affekt, den die Tragödie hervorrufe. 
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Bezüglicli des €p6ßoq hatte er den Aristoteles üalsch Terstanden; 
jetzt interpretiert er ihn anders, meiner Meinung nach allerdings 
wieder unrichtig. Elr weist zunächst, wie er es schon in jenem 
Briefe vom 2. April 1757 gethan hatte, die IJbersetzung von q^ößo^ 
mit „Schrecken" zurück und behält die richtige mit „Furcht'' beL^ 
Die Furcht ist aber nicht, wie Dacier es gethan, auf die handelnden 
Personen zu beziehen; nicht um ihr Schicksal sind wir besorgt, 
nicht ihretwegen hegen wir Furcht. Vielmehr entspringt diese aus 
der Ähnlichkeit, die zwischen uns und der leidenden Person besteht; 
wir furchten, daß uns Gleiches wie den Gestalten der Bühne be- 
gegnen könne, und furchten somit für uns. „Es ist die Furcht, daß.^ 
wir der bemitleidete Gegenstand selbst werden könnten^: ^ es ist die 
Furcht für uns selbst Ich glaube, daß Lessing diese Anschauung 
dem Aristoteles ganz willkürlich unterschoben hat, und glaube, daß 
die Fälle, in welchen wir thatsächlich für uns selbst F\ircht empfinden, 
außerordentlich selten sind. Eis müßte denn sein, daß der Zuschauer 
im Leben gerade zufallig die gleichen Fehler begangen, die gleichen 
Situationen durchlebt hätte. Das sind aber jedenfalls nur Ausnahme- 
falle. Ich glaube nicht, daß z. B. in der Eerkerszene des „Carlos*' 
irgend ein Mensch für sich Furcht empfinden wird, sondern einzig 
und allein für den vom Morde bedrohten Posa. 

Die Furcht steht im engsten Zusammenhange mit dem Mitleid; 
wo sie nicht besteht^ kann auch kein Mitleid vorhanden sein. Weder 
der, welcher in so hohem: Maße vom Unglück heimgesucht ist, daß 
er nichts mehr zu befurchten hat, noch der, welcher im Glücke 
schwelgt und es nicht begreifen kann, auf welche Weise ihn ein 
Unglück treffen sollte, kann Mitleid empfinden. „Alles das ist uns~] 
fürchterlich, was, wenn es einem anderen begegnet wäre oder be- 
gegnen sollte, unser Mitleid erwecken würde, und alles das finden 
wir mitleidswürdig, was wir furchten würden, wenn es uns selbst] 
bevorstünde**,^ Das Unglück der handelnden Personen wird also 
nur dann Eindruck auf uns machen, wenn wir selbst die Möglichkeit 
vor uns sehen, daß es uns einmal genau so ergehen könnte. Ohne 
Furcht also kein Mitleid. Das setzt freilich voraus, daß der Dichter 
seine Gestalten so bUde, daß wir uns mit ihnen wesensv^lniirandt 
fohlen können. Damit ist die Furcht also Voraussetzung des Mit- 
leids und in sein Wesen aufgenommen. Die Definition Gomeilles, 
der das Mitleid bald mit, bald ohne Furcht sich auswirken lassen 
woUte, wird damit hinfallig. Hier macht sich Lessing selbst einen 
Einwand. £lr sagt, diese Definition des Aristoteles könnte ja mög- 
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licherweise falsch sein : wer sagt denn^ daß wir nicht mit Unglücks- 
fällen anderer Mitleid haben "können, ohne daß unsere Fnrcht dabei 
erregt wird? Es läßt sich doch nicht leugnen, daß wir „über die 
iphjsikalischen Übel^' eines Menschen, den wir lieben, Unlust empfin- 
Iden. Diese Unlust entsteht aus der Vorstellung, daß der Gegenstand 
/unserer Liebe, der uns also mit Lust erfüllt, sich im Zustande der 
: UnvoUkommenheit befindet. Und aus dem Zusammentreffen von 
Lust und Unlust entsteht dann die gemischte Empfindung, die wir 
Mitleid nennen. Wir sehenj^ Lessigs Definition vom Mitleid ist 
dieselbe,^ die er im Anschlüsse a n MendelssohnnSTBnefwec^^ 
4ie^ ^agödie sich gebildet hatt e, Also, mit 3em eben angeführten 
Einwände hates allerdings seine Richtigkeit. Aber dennoch hat 
Aristoteles Recht. Wir empfinden freilich Mitleiden, auch ohne 
gleichzeitig für uns zu fürchten, aber wir dürfen nicht vergessen, 
daß die Furcht unser Mitleidsgefühl außerordentlich steigern, daß 
sie es erst auf den Grad bringen würde, wo wir das Mitleid über- 
haupt eine tragisches nennen können. Und ebenso hat Aristoteles das 
Mitleid aufgefaßt. Nur den stärksten Grad des Mitempfindens für 
das Weh anderer nennt er tragisches Mitleid, die schwächeren Grade, 
wo wir also von persönlicher Furcht frei sind, Philanthropie. Dies 
Gefühl der Philanthropie empfinden wir z. B. einem leidenden Böse- 
wicht gegenüber. Da fühlen wir weder Mitleid in jenem gesteigerten 
Sinne noch Furcht, aber doch eine gewisse Rührung, da der Böse- 
wicht trotz all seiner Mängel immer noch Mensch bleibt, immer 
noch unsere Züge an sich trägt 

Somit ergeben sich zwei fandamentale Sätze für Lessings 
Affektenlehre; 

1) Mitleid und Furcht sind die Leidenschaften, welche die 
Tragödie im Zuschauer erregen soll; 

2) Mitleid und Furcht sind unzertrennlich; nichts erregt im 
Zuschauer Mitleid für den Helden, was nicht zugleich 
Furcht für. ihn, den Zuschauer, selbst erregt. 

Mein Urteil über die erste These habe ich bereits im vorigen 
Kapitel , über „die Furcht für uns selbst" im Verlauf meiner Dar- 
legung der Affektenlehre gegeben. 

Erscheint schon Lessings Affektenlehre als in hohem Grade 
anfechtbar, so ist seine Übersetzung der Stelle „xä&aQmg r&v roi- 
ovTwv ncc&rjfiÜTCov'^ geradezu unrichtig. Lessing wendet sich gegen 
die bisherige Übersetzung der Worte „r&v roiovnov na&riiidT(ov^' 
durch „der vorgestellten Leidenschaften^ Wenn der Held durch 
irgend eine Leidenschaft, durch Zorn, Liebe, Ehrgeiz u. s. w. un- 
glücklich wird, so soll die Tragödie, meint Lessing, nach des 
Aristoteles Ansicht durchaus nicht von diesen Leidenschaften 
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reinigen. Lessing glaubt also die bisherigen Übersetzer verbessern 
zu sollen und übersetzt die Stelle mit „dieser und dergleichen" oder 
„der erweckten Leidenschaften". Die letzte XJbersetzung ist richtig. 
Wenn Lessing dagegen t&v toiovxchv mit dieser und dergleichen 
übersetzt, so irrt er. Des Näheren begründet er diese Interpretation 
folgendermaßen: wenn Aristoteles roiovrmv schreibt, so soll das den 
Umfang angeben, in dem er die beiden Affekte aufgefaßt sehen will. 
Das Mitleid ist zu erweitem zq jeder philanthropischen Regung, die 
Furcht bezieht sich nicht allein auf ein uns bevorstehendes Übel, 
sondern auf jede, „damit verwandte Unlust, auch die Unlust über 
ein gegenwärtiges, auch die Unlust über ein vergangenes Übel, Be- 
trübnis und Gram."^ In dieser Ausdehnung also sind die Begriffe 
Mitleid und Furcht zu fassen, aber die Reinigung hat sich auf diese 
allein unter Ausschluß aller übrigen Affekte zu beziehen. In dem 
letzten hat also Lessing Recht, im ersten täuscht er sich. 

Also durch Mitleid und Furcht soll die Tragödie uns von diesen 
und dergleichen Leidenschaften reinigen, lehrt Lessing. Was versteht 
er nun unter der Reinigung? Die Franzosen hatten die Reinigung, 
die „purgation des passions" auf die im Drama vorkommenden Leiden- 
schaften bezogen. Wir sahen, daß Lessing an Stelle dieser falschen 
Auffassung auf Aristoteles zurückgegriffen und ihn richtiger ausgelegt 
hatte. Im 78. Stück der Dramaturgie geht Lessing noch näher auf 
Aristoteles' xc^i^-^po-i^-Lehre ein und sagt, daß der, welcher den 
Aristoteles vollkommen erschöpfen wollte, Folgendes zeigen müsse: 

1) wie das tragische Mitleid unser Mitleid; 

2) wie die tragische Furcht unsere Furcht; 

3) wie das tragische Mitleid unsere Furcht; 

4) wie die tragische Furcht unser Mitleid reinigen kann und 
wirklich reinigt Jede der vier Kombinationen schließt 
nun einen doppelten Fall in sich. Die Reinigung be- 
steht lediglich in der Verwandlung der Leidenschaften in 
tugendhafte Fertigkeiten, bei jeder Tugend aber ist ein 
doppeltes Extrem denkbar; dazwischen hält die Tugend die 
Mitte. Die Tragödie muß uns nun von beiden Extremen 
des Mitleids und von beiden Extremen der Furcht zu 
reinigen vermögen. „Das tragische Mitleid muß nicht 
allein in Ansehung des Mitleids die Seele desjenigen 
reinigen, welcher zu viel Mitleid fühlet, sondern auch des- 
jenigen, welcher zu wenig empfindet. Die tragische Furcht 
muß nicht allein in Ansehung der Furcht die Seele des- 
jenigen reinigen, welcher sich ganz und gar keines Unglückes 
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befürchtet, sondern auch desjenigen, den ein jedes Unglück, 
auch das entfernteste, auch das unwahrscheinlichste, in 
Angst setzt Gleichfalls muß das tragische Mitleid in An- 
sehung der Furcht dem, was zu viel, und dem, was zu 
wenig, steuern, sowie hinwiederum die tragische Furcht in 
^ Ansehung des Mitleids." ^ 

<;^ Diese Auffassung Lessing von der xdd-ccQGiq als einer Ver- 
wandlung der Affekte des Mitleids und der Furcht in tugendhafte 
L_Eertigkeiten hängt zusammen — und ist davon wohl auch inspiriert 
— mit seiner Anschauung vom sittlir.heQ_Endzweck der Tragödie* 

r6s läßt sich freilich nicht leugnen, daß Lessing die moralische 
Tendenz bald stärker, bald schwächer betont, ja das er ihr manch- 
mal direkt zu widersprechen scheint So sagt er einmal geradezu: 
„Moral oder keine Moral; dem dramatischen Dichter ist es gleich- 
l viel, ob sich 4us seiner Wahrheit allgemeine Wahrheit folgern läßt, 
V_ödßr nicht,^. und an einer andern Stelle: „Ich will ijiicht sagen, 
daß es ein Fehler ist, wenn der dramatische Dichter seine Fabel 
so einrichtet, daß sie zur Erläuterung oder Bestätigung irgend einer 
großen moralischen Wahrheit dienen kann. Aber ich darf sagen, 
daß diese Einrichtung der Fabel nichts weniger als notwendig ist; 
daß es sehr lehrreiche vollkommene Stücke geben kann, die auf 
keine solche einzelne Maxime abzwecken und daß man Unrecht 
thut, den letzten Sittenspruch, den man am Schlüsse verschiedener 
Trauerspiele der Alten findet^ so anzusehen, als ob das Ganze bloß 
um seinetwillen da wäre.^*^ 

Wir sehen hier, daß sich Lessings Auffassung des sittlichen 
Endzwecks der Tragödie von demGottscheds'beträchtlich unterscheidet 
Wie Lessing sich die moralische Wirkung gedacht hat, das zeigen 
am besten die Betrachtungen, die er im Anschlüsse an den Prolog 
von Dusch (oder Löwen?), der zur Einweihung des Nationaltheaters 
gesprochen wurde, angestellt hat. In diesem Prolog hieß es: 

„Gesetze stärken zwar der Staaten Sicherheit, 

Als Ketten an der Hand der Ungerechtigkeit; 

Doch deckt noch immer List den Bösen vor dem Eichter, 

Und Macht wird oft der Schutz erhabner Bösewichter. 

Wer rächt die Unschuld dann? Weh dem gedrückten Staat, 

Der statt der Tugend nichts, als ein Gesetzbuch hat! 



Wenn der, den kein Gesetz straft oder strafen kann, 
Der schlaue Bösewicht, der blutige Tyrauu, 
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Wenn der die Unschuld drückt, wer wagt es, sie zu decken? 
Den sichert tiefe List, und diesen wafEnet Schrecken. 
Wer ist ihr Grenius, der sich entgegenlegt? -r- 
Wer? Sie^ die itzt den Dolch und itzt die Geißel trägt, 
Die unerschrockne Kunst, die allen Mißgestalten 
Strafloser Thorheit wagt den Spiegel vorzuhalten."* 

Hieran knüpft Lessing folgende Betrachtung: „Der Prolog zeigt das 
Schauspiel in seiner höchsten Würde, indem er es als das Supple- 
ment der Gesetze betrachten läßt. Es giebt Dinge in dem sittlichen 
Betragen des Menschen, welche in Ansehung ihres unmittelbaren 
Einflusses auf das Wohl der Gesellschaft zu unbeträchtlich und in 
sich selbst zu veränderlich sind, als daß sie wert oder fähig wären, 
unter der eigentlichen Aufsicht des Gesetzes zu stehen. Es giebt 
wiederum andere, gegen die alle Kraft der Legislation zu kurz fallt, 
die in ihren Triebfedern so unbegreiflich, in sich selbst so ungeheuer, 
in ihren Folgen so unermeßlich sind, daß sie entweder der Ahndung 
der Gesetze ganz entgehen, oder doch unmöglich ganz nach Ver- 
dienst geahndet werden können. Ich will es nicht unternehmen, 
auf die erstem, als auf Gattungen des Lächerlichen, die Komödie, 
und auf die andern ... die Tragödie einzuschränken. . . . Aber 
so viel ist doch unstreitig, daß das Schauspiel überhaupt seinen 
Vorwurf entweder diesseits oder jenseits des Gesetzes wählt und die 
eigentlichen Gegenstände desselben nur insofern behandelt, als sie 
sich entweder in das Lächerliche verlieren, oder bis in das Ab- 
scheuliche verbreiten.''^ Wenn also auch Lessing der Meinung des 
Prologverfassers nicht in vollem Umfange zustimmt, so erkennt er 
doch für eine Reihe von Fällen der dramatischen Dichtkunst eine 
dem Gesetze ähnliche Bedeutung zu. Alle die großen und kleinen 
Fehler, die der Arm der strafenden Gerechtigkeit deswegen nicht 
erreichen kann, weil sie wohl mit der Sittlichkeit, aber nicht mit 
dem positiven Rechte in Widerspruch stehen, alle die kleinen Sonder- 
barkeiten und Verschrobenheiten einerseits, und die großen Charakter- 
fehler andererseits unterstehen der sittlichen Wirkung der Tragödie 
beziehungsweise Komödie. Man mag sich drehen und wenden, wie 
man will, den Begriff der moralisierenden Tendenz kann man aus 
der Hamburgischen Dramaturgie nicht herausschaffeji. Man kann - 
zugeben, daß Lessing ihn nicht unwesentlich abgeschwächt, aber das 
Wesentliche ist doch, daß er ihm in seiner xd&aQaig-hehre starke 
Betonung gegeben hat. 

Die Behandlung des Stils in der Tragödie kommt in der Ham- 
burgischen Dramaturgie etwas zu kurz. Erst im 59. Stücke widmet 



' Hb. Dr. 6. Stück. 
2 Hb. Dr. T. Stück. 



— 144 — 

Lessing ihm ein paar Bemerkungen. Er wendet sich hier dagegen, 
daß man den Stil der antiken Tragödie ohne weiteres auf die 
moderne übertrage. t)ie Anschauung der Franzosen, daß die Helden 
der Tragödie nicht wie andere Sterbliche reden dürfen, die „ampuUae 
et sesquipedalia verba, Sentenzen und Blasen und ellenlange Wort^^ 
verwirft er. Bei den Alten ging die Handlung meist auf öffentlichen 
Plätzen, vor einer Volksmenge, vor sich; da war es geboten, daß 
] der einzelne sich einer gewissen Würde der Rede befleißigte. Aber 
iin der modernen Tragödie, wo sich die Handlung oft zwischen den 
'.vier -Wänden des Hauses abspielt, ist nicht mehr der mindeste 
Grund vorhanden, die Sprache in solchem Maße zu steigern. Auch 
die Berufung auf den hohen Stand der Personen ist hinfallig. Vor- 
nehme Leute pflegen sich zwar besser auszudrücken als der gemeine 
Mann, „aber sie affektieren nicht unaufhörlich, sich besser auszu- 
drücken als er. Am wenigsten in Leidenschaften, deren jeder eine 
eigene Beredsamkeit hat, mit der allein die Natur begeistert, die 
auf keiner Schule gelernt wird und auf die sich der Unerzogenste 
so gut versteht als der Polierteste/' Aber selbst wenn hochstehende 
Personen sich am Hofe wirklich einer affektierten Sprechweise be- 
dienten, so dürfte der Dichter diese doch nicht nachahmen; sein 
Bestreben müßte vielmehr darauf hinzielen, aus den „Maschinen 
wieder Menschen zu machen'^^ Eine schwülstige Sprache ist weiter- 
hin der Tod aller echten Empfindung; denn diese verträgt sich nur 
mit einer einfachen Sprache, ja selbst mit den „simpelsten, plattesten 
""Worten und Redensarten^ Die Gefahr, in Schwulst zu geraten, 
liegt besonders da vor, wo der Dichter erhaben sein will: „Ein 
tragischer Dichter muß es sich sehr zur Warnung dienen lassen, ja 
wohl auf sich Acht zu haben, daß er nicht schwülstig wird, wenn 
er erhaben sein wilL^cS^ 

Über den Reim spricht sich Lessing nur im allgemeinen aus. 
Er erklärt es für einen „gothischen Geschmack'^, in ihm ein not- 
wendiges Stück der Dichtkunst sehen zu wollen. Auch in der Tra- 
gödie vermag der Reim besondere Schönheiten zu verleihen, aber 
man lasse dem Dichter seine völlige Freiheit.* 

Zum Schlüsse meiner Ausführungen über Lessings Theorieen 
der Tragödie sei noch einmal betont, daß Lessings Bedeutung auf 
diesem Gebiet fast ausschließlich in der Analyse, in einer geradezu 
vernichtenden Kritik des Bestehenden und bis dahin Gültigen be- 



^LHt. Dr. 59. Stüct^ 
« Hb. 'D7.~'59."Stüc"k. 

^ Lessings Werke. Bd. XI, 1. S. 244. (Leben des Herrn Jacob Thomson) 
* Lessings Werke. Bd. XII. S. 458. (Eecensionen , 98. Stück vom 
17. August 175L) 
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ruht, daß dagegen alles Wesentliche — ich sehe hier von einzelnen 
zutreffenden und feinsinnigen Beobachtungen ab — was er aus sich 
selbst heraus an die Stelle des Alten, Veralteten zu setzen suchte^ 
sich als unhaltbar erwiesen hat. Aber unvergänglich bleibt sein Ver- 
dienst, daß er den Begelzwang des französischen Klassizismus und 
den öden Schematismus Gottscheds sieghaft durchbrach und, der 
Zukunft der deutschen dramatischen Dichtung die Wege weisend, 
hindeutete auf die höchsten Gebilde der Tragödie aller Zeiten, auf 
die unvergänglichen Werke der Antike und Shakespeares. i 



Schluß. 

Einen Zeitraum von vierzig Jahren haben wir durchschritten. 
In langsamer Steigerung hat uns unser Weg auf einen Höhepunkt 
gefiüirt, von dem aus es uns vergönnt ist, einen Rückblick zu wer- 
fen auf die bisher durchmessene Wegstrecke. Wir lernten zunächst 
die Zeit kennen, in die Gottsched eintrat^ eine Zeit von rationalis- 
tischem Charakter, die der gesamten Dichtkunst nur wenig Ver- 
ständnis entgegenbrachte, in der es um die Theorie der Tragödie 
traurig bestellt war. Dann trat Gottsched auf und stellte in seiner 
Critischen Dichtkunst die Tragödie des französischen Klassizismus 
als Muster hin und erbaute ein System der Tragödie auf Grund 
der klassizistischen Lehren. Den Eegeln dieses Systems, die eng 
und klein waren wie Gottscheds geistiger Horizont, gab er dogma- 
tische Bedeutung. In der Technik der Tragödie dominieren die 
Einheitsregeln^ aus der Sprache wird mit dem Schwulste auch 
zugleich die Poesie beseitigt, der Endzweck der Tragödie ist 
moralische Besserung, die ein Moralsatz, um den sich die ganze 
Handlung dreht, erteilen soll. Dem allen gegenüber bedeuten 
die Schweizer insofern einen Fortschritt, als sie mit mehr Inner- 
lichkeit den prinzipiellen Problemen der Tragödie nahe zu treten 
suchen, ab sie neben und über den Et^gela der freigestalten- 
den Dichterphantasie ihr Becht einräumen. Ihr Werk setzt Sulzer 
fort; in der Technik geht er freilich nur vereinzelt über Gott- 
sched hinaus, er erblicht den Endzweck der Tragödie in der 
Förderung der menschlichen Eudämonie; aber in seinem innem 
Ergreifen der prinzipiellen Fragen, in der häufig zu Tage treten- 
den Tiefe seiner Auffassung, in der starken Betonung des idealen 
Gehaltes der Tragödie darf er einen ehrenvollen Platz bean- 
spruchen in der Geschichte der Theorieen dieser Dichtungsart, 
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Die Antike tritt bei ihm in den Vordergrund, die Größe Shake- 
speares wird Yon ihm, wenn anch nnr ahnend, empfunden. Ein 
beträchtliches Stück vorwärts führt uns J. E. Schlegel. Er beginnt 
an den Einheitsregeln zu rütteln, er verwirft die Einheit des Ortes; 
der Sprache der Tragödie widmet er gründliche Betrachtungen ; mit 
kräftiger Betonung weist er auf die Antike und auf Shakespeare, 
wenn ihia auch noch als Ideal der firanzosische Klassizismus vor- 
schwebt; er wird zum Vorläufer Lessings. Nicolais Abhandlung 
vom Trauerspiel und der Briefwechsel über die Tragödie, der sich 
in zunächst fruchtlosen Kontroversen über die Aristotelische Aflfekten- 
lehre erschöpft, wird zur Schule flir den Hamburger Dramaturgen, 
der sich in ihm zur Klarheit durchringt In der Hamburgischen 
Dramaturgie zerstört dann Lessing das Alte von Grund aus und 
legt mit seinem Hinweis auf die Antike und Shakespeare als allein 
maßgebende Vorbilder die Grundlage, auf der sich eine neue lebens- 
kräftige Dichtung erheben konnte. Die Besiegung des französischen 
Klassizismus und die Erhebung der Antike zum Ideal bedeutet aber 
gleichzeitig eine Verlegung des Schwerpunktes von außen nach 
innen: inneres Leben, innere Wahrheit der Handlung und Charaktere, 
Darstellung eines innerHch wertvoUen, menschlich-bedeutungsvoUen 
Gehaltes, innerlich begründete Einheit, Übereinstimmung von Form 
und Gehalt. Wir sehen, das war das Ziel der vierzigjährigen Ent- 
wickelung; ein Ideal zu gewinnen, das reich und groß genug war, 
zu einer selbständigen, machtvollen deutschen Dichtung hinzuleiten. 
Bis zu einem gewissen Grade war dies mit Lessing erreicht, aber 
noch stand die Antike allzustark im Vordergrunde, noch war Shake- 
speare in seiner gewaltigen Größe nicht klar genug erkannt. Diesen 
letzten Schritt zu thun, dem großen Briten einen gleichwertigen 
Platz einzuräumen neben den Tragikern der Antike, das war die 
wichtigste Aufgabe, die der Zeit nach dem Erscheinen der Ham- 
burgischen Dramaturgie zufiel. Gelöst wurde diese Aufgabe durch 
die Genieperiode, die Zeit der Lenz, Klinger, Wagner und des 
jungen Goethe. Nun war der Boden bereitet für neue, herrliche 
Saat Ein starkes Fundament war gelegt, auf zwei machtvollen 
Säulen gegründet, auf der Antike und Shakespeare. Ohne diese 
beiden wäre eine Zeit der Schiller xmd Goethe unmöglich gewesen. 



